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Introduzione
L'arte si intreccia con la vita di tutti i giorni. E' una risorsa da non sottovalutare. Educare 
all'arte significa offrire a ognuno, attraverso l'esperienza artistica, unica e irripetibile, 
l'opportunità di sviluppare una sensibilità individuale e un'autonomia nella lettura del 
mondo circostante. L'esperienza estetica, infatti, coinvolge in un percorso creativo che 
mira a rinnovare e ampliare lo sguardo verso la realtà che ci circonda. In quest'ottica 
diventa fondamentale favorire un rapporto attivo nell'incontro fra l'arte e la quotidianità, 
fornire all'individuo strumenti per leggerla e comprenderla in modo libero.
Con arte si intende qui il momento specifico di creazione e utilizzo di linguaggi diversi 
da  quello  verbale.  Proporre  situazioni  di  un'educazione  informale  all'arte  diventa, 
quindi, una risorsa formativa di grande potenzialità per il fruitore.
Questo lavoro vuole esaminare e descrivere la genesi e la relizzazione di un'esperienza 
che vede l'arte come strumento di libera crescita e libero sviluppo di una coscienza 
artistica, nonchè mezzo e veicolo fondamentale in un contesto terapeutico di gruppo. Si 
vuole testimoniare l'incontro fra professionalità differenti quali una storica dell'arte e 
due psicologhe e la costruzione di un percorso terapeutico che parte dalle opere d'arte e 
dall'esperienza artistica e volge verso un concetto di salute integrato.
Ne l'«Antefatto. Una storica dell'arte in uno studio di psicologia clinica» si prendono in 
considerazione  le  motivazioni  che  portano  una  storica  dell'arte  in  uno  studio  di 
psicologia  clinica  e  si  definiscono  le  caratteristiche  dell'arte  in  quanto  mezzo  di 
espressione e comunicazione differente da qualsiasi altro linguaggio. 
Nel  primo  capitolo  «Il  potere  dell'arte» si  affronta  il  tema  dell'importanza  e  della 
centralità dell'arte e dell'esperienza estetica per la crescita di un individuo e dell'intera 
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società, sottolineando quanto l'arte possa svolgere un'azione concreta e attiva rispetto 
alla costruzione e definizione di una personalità completa e matura.
Si  analizzano  le  teorie  sulla  percezione   di  Arnheim  e  Gombrich  e  le  teorie  del 
contenuto in riferimento alle riflessioni psicoanalitiche sull'arte facendo riferimento a 
Sigmund Freud, Ignazio Matte Blanco, Graziella Magherini.
Nel  secondo  capitolo  «La  costruzione  di  un  progetto  terapeutico  integrato» si  fa 
riferimento alla costruzione dell'intervento di cura di gruppo che utilizza il linguaggio 
visivo e il linguaggio artistico come stimolo e veicolo di espressione, nel rispetto e nella 
valorizzazione delle competenze specifiche e nella multidisciplinarietà, a partire da tre 
professionalità e competenze diverse e dai concetti chiave che si pongono a fondamento 
del  progetto:  la  realizzazione  di  un  laboratorio  di  gruppo;  l'utilizzo  dell'arte  e  delle 
immagini; l'idea di una tematica legata al corpo vissuto e all'esperienza vissuta. 
Successivamente si  spiegano le  ragioni  della  scelta  dell'arte  come elemento centrale 
dell'esperienza e della scelta del gruppo come esperienza terapeutica. Vengono definiti 
gli obiettivi formativi che coinvolgono direttamente la figura dello storico dell'arte e 
quelli terapeutici che riguardano le competenze dello psicologo. 
Nel  terzo  capitolo  «L'esperienza  vissuta  e  l'arte» si  descrive  e  analizza  l'esperienza 
pensata in otto incontri suddivisi per tematiche: origine, socialità, passione, conflitto, 
limite, nutrimento, in - espressione, pudore. Ciascun incontro si apre con la visione di 
opere d'arte riguardanti gli argomenti selezionati. Dopo la visione delle opere e la lettura 
delle  stesse,  i  partecipanti  al  gruppo  realizzano  un  disegno  o  un  lavoro  creativo 
sull'argomento guida. Dopo aver effettuato il lavoro, ciascuno, con i propri tempi e le 
proprie  modalità,  si  esprime  partendo  da  ciò  che  è  stato  fatto  e  dalle  suggestioni 
suscitate dalle opere viste, che agiscono in qualità di stimoli target.
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Nel  quarto  capitolo  «La  creatività  del  gruppo» si  sottolineano  le  caratteristiche  del 
disegno quale modalità espressiva spontanea e libera e si presentano i lavori realizzati 
dai partecipanti, che hanno messo a disposizione le loro creazioni donando unicità e 
ricchezza a questo studio.
Nel quinto capitolo «Scala di Valutazione del Rapporto dell'Individuo con il Linguaggio 
dell'Arte», si è voluto analizzare, a conclusione di questa dissertazione,  il questionario 
proposto ai partecipanti prima dell'inizio dell'esperienza e alla fine della stessa. I dati 
raccolti  contribuiranno alla creazione di nuovi percorsi  che verranno realizzati  dopo 
questa prima fase sperimentale.
Nelle  «Conclusioni»  si  traccia  in  sintesi  un  primo  bilancio  rispetto  alle  aspettative 




Una storica dell'arte in uno studio di psicologia clinica
L'interesse verso un'applicazione delle conoscenze storico artistiche diversa e volta a 
significati molteplici porta alla concretizzazione dell'esperienza che si pone alla base, ed 
è il fulcro principale, di questa tesi di specializzazione.  L'esperienza presa in esame è 
un laboratorio di gruppo in cui la funzione dello  storico dell'arte acquista un ruolo 
specifico e fondamentale.
Lo storico dell'arte entra con discrezione in uno studio di psicologia clinica portando il 
suo bagaglio di immagini, informazioni, conoscenze, teorie, concetti e passioni. Cosa 
fare delle immagini, delle figure, delle forme, dei colori, delle linee, delle visioni che 
dopo anni di studio fremono per trovare nuovi ambiti di applicazione?
Sappiamo che il  linguaggio dell'arte visiva parla in modo del tutto diverso da come 
sanno  fare  le  parole:  si  tratta,  infatti,  di  una  forma  di  comunicazione  forte  e 
imprescindibile, nella quale l'elemento iconico si impone su quello verbale. 
Secondo Ragghianti «Vi sono parti specifiche, anzi virtualmente essenziali del discorso 
che non si traspongono in visibilità; come del resto egualmente vi sono forme essenziali 
di visione che non si traspongono in discorso, sono intransitive rispetto al discorso»1. 
Secondo lo stesso Ragghianti  l'arte è una delle forme di conoscenza del mondo più 
raffinate,  egli,  inoltre,  sostiene l'altissimo valore educativo dell'arte  e  della  critica  e 
identifica l'arte come parte attiva della cultura e della società.
Si pensa che favorendo un incontro con i fenomeni visivi si riesca a promuovere un 
1 Carlo L. Ragghianti,  Arti della visione. Vol. III. Il linguaggio artistico, Torino, Einaudi, 1979, p. 6
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interesse o un interesse diverso nei confronti degli stessi. Riflessione fondamentale che 
si  pone  come condizione  essenziale  è  che  l'emozione  estetica  sia  assolutamente  un 
fattore di crescita.
Sappiamo che l'esperienza artistica, vissuta a vari livelli e sotto varie forme, non può e 
non deve essere ignorata. Non si può tralasciare il fatto che l'arte e le opere che ne 
raccontano la storia sono portatrici di aspetti psicologici.  La psicologia generale e la 
psicologia clinica, infatti, ci aiutano a capire quali sono i meccanismi che stanno alla 
base della fruizione artistica, contribuendo a mettere a fuoco i processi che vengono 
attivati  dall'utente  quando si  trova di  fronte a  un'opera  d'arte  e  mettendo in luce le 
caratteristiche del funzionamento della mente nella percezione artistica, nel rapporto fra 
emozioni e conoscenza.
Un'opera d'arte, come evidenzia Freud, diviene manifestazione del mondo interno del 
soggetto,  delle  sue strutture  e  dei  suoi  processi  psichici;  egli  coglie  la  straordinaria 
specificità dell'arte come strumento privilegiato di accesso ed espressione dei propri 
contenuti interni2.
Il  mondo  dell'arte,  inoltre,  può  essere  considerato  come  un  dialogo  per  immagini 
all'interno di un sistema sociale, l'arte può essere intesa quindi come un prodotto sociale 
basato sullo scambio, sul costante dialogo emotivo.
Questo lavoro vede le opere d'arte come momenti significativi e imprescindibili di un 
unico percorso che si prefigge il duplice obiettivo di alfabetizzare all'arte e di stimolare 
attraverso le immagini il vissuto e l'inconscio individuale e collettivo. Ciò è possibile se 
si considera che «l'esperienza estetica rivela dunque la profonda appartenenza dell'uomo 
al mondo; meglio ancora: gli aspetti più segreti e profondi di questa appartenenza»3.  
2 Sigmund Freud,  Der Moses des Michelangelo, in Imago, 3, 1914
3 Anne Denner, Liana Malavasi, Arteterapia: metodologia e ricerca. Atelier terapeutici di espressione 
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L'arte  fornisce il  sostegno della  sua  simbologia  al  percorso terapeutico  e  l'elemento 
estetico riveste un ruolo fondamentale nello sviluppo.
L'arte è un modo di interpretare la realtà, è un modo per rappresentare e rappresentarsi 
che può condurre a un miglioramento del modo di vivere e delle capacità tanto affettive 
quanto intellettive della persona:
La fruizione dell'arte è sempre stato un modo per fare esperienza dell'inconscio. Il 
fascino dell'oggetto artistico deriva dal suo possedere incorporate, come dice Freud 
(1906),  le  leggi  dell'inconscio e nell'offrirne una godibile contemplazione.  Esso 
porta, incarnato nella sua forma, un processo organizzativo, grazie al quale alcune 
esperienze inconsce, non percettibili, divengono riconoscibili. Riesce insomma a 
toccare il punto in cui si attiva una capacità di simbolizzazione, in cui prendono 
vita fatti mentali e parole. Stimola così una certa forma di conoscenza, non tanto 
attraverso  il  ri-conoscere  la  propria  storia  passata,  ma  attraverso  un  cogliere 
interiormente  qualcosa di  nuovo,  nel  momento  in  cui  si  struttura  e  prende vita 
come fatto mentale esprimibile4. 
plastica, Tirrenia (PI), Edizioni del Cerro 2002, p. 12 
4 Antonio Di Benedetto, Prima della parola. L'ascolto psicoanalitico del non detto attraverso le forme 




L'arte è senza dubbio un elemento fondamentale per la crescita culturale e personale di 
un individuo (sia esso bambino o adulto) e, quindi, dell'intera società. Troppo spesso si 
pensa al patrimonio storico artistico come a qualcosa di cui fare esperienza in occasione 
di visite o passaggi in località nuove. Conoscere l'arte, la sua storia, le opere può essere 
sicuramente una chance in più per ciascun individuo, considerando che l'opera d'arte 
rappresenta una strana sintesi in virtù della quale la logica della ragione si mescola a un 
vissuto dominato dalla logica dell'inconscio5.  L'arte è espressione della società civile, 
espressione di valori e sentimenti comuni, godimento della comunità. L'arte fa bene, dal 
momento che «La stessa sensazione di piacere e di intensa comunicazione emozionale 
accomuna e contraddistingue tutte le espressioni di tipo artistico,  da quando i nostri 
antichi progenitori hanno iniziato a esprimere attraverso di esse i loro più intimi stati 
d'animo»6.
Nella  piramide  dei  bisogni  elaborata  da  Abraham  H.  Maslow7,  i  bisogni  si 
distribuiscono in ordine gerarchico: alla base si posizionano quelli più importanti legati 
alla sopravvivenza dell'individuo,  che tendono ad essere soddisfatti prima rispetto a 
quelli  che  si  trovano nelle  posizioni  più  alte;  al  vertice  troviamo i  bisogni  estetici, 
definiti come il bisogno del bello e dell'arte8. Secondo Maslow in alcuni individui esiste 
un bisogno estetico fondamentale. La piramide di Maslow, infatti, non è intesa come 
5 Matte Blanco, Riflessioni sulla creazione artistica, in Film-critica, giugno-luglio, 1986
6 Leonardo Moretti, Luca Marco Nistri, L'uomo artista. Il significato adattivo delle arti nell'evoluzione 
umana, Firenze, Idest, 2004, p. 11
7 Abraham H. Maslow, Motivation and personality, New York, Harper and Row, 1954, [trad. It., 
Motivazione e personalità, Roma, Armando, 1973]
8 I bisogni della piramide a partire dalla base fino ad arrivare alla cima sono: bisogni fisiologici, bisogni 
di sicurezza, bisogni di affetto, bisogni di stima, bisogni di autorealizzazione.
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statica, in certi individui è manifesta la predilezione a soddisfare i bisogni che si trovano 
al vertice rispetto a quelli che si trovano alla base. Egli elabora un modello di uomo 
verso cui è auspicabile dirigersi, che non si ferma all'appagamento degli istinti biologici, 
ma  che  sente  di  spingersi  verso  l'ottenimento  di  una  personalità  matura,  verso  una 
visione di «uomo esteta» o «uomo artista».
L'arte, così, è bisogno imprescindibile per lo sviluppo emotivo dell'individuo, veicolo di 
due modalità comunicative, quella razionale e quella emozionale.
Come scrive lo psicanalista Di Benedetto: 
Alla pittura e alla scultura, linguaggi visivi che catturano in un'immagine il libero 
fluire delle fantasie, ci si può rivolgere per potenziare quell'attitudine del pensiero a 
rappresentare visivamente le percezioni del mondo interiore. All'architettura, che 
organizza lo spazio in cui abitare, ci si può rivolgere per organizzare il luogo in cui  
far  abitare  nuove  parti  dell'esperienza  psichica.  Alla  musica,  che  organizza  il  
mondo dei suoni, ci si può accostare come a una modalità di pensiero che tenta di 
conferire  una  struttura  discorsiva  al  mondo  sonoro  che  ci  circonda  e  a  quello 
incluso nel nostro corpo. Alla poesia e alla narrativa infine, in grado di dar voce a 
emozioni vissute, ma non-sapute, si può chiedere di suggerire modi per colmare lo 
iato  tra  pathos  e  logos.  Grazie  alle  varie  modalità  di  pensiero  artistico  si  può 
insomma  disporre  la  mente  ad  accogliere  forme  inusitate,  capaci  di  evocare 
l'invisibile, l'inaudito, il non-detto9.
L'arte ha un ruolo sociale fondamentale che riguarda tutta la storia dell'umanità e con 
9  Antonio Di Benedetto, Prima della parola. L'ascolto psicoanaltico del non detto attraverso le forme   
dell'arte, Milano, FrancoAngeli, 2000, pp. 20 - 21
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essa l'artista: come dice Gombrich, infatti,  non esiste una  «cosa» chiamata arte, ma 
esistono gli artisti e le loro opere10. La vita dell'arte è la vita dell'uomo stesso e fra loro 
esiste un legame indissolubile.
E' importante, a questo punto, sottolineare l'aspetto di comunicazione che è intrinseco 
all'opera d'arte e ricordare che, nonostante i nostri occhi siano gli stessi di un'uomo del 
passato,  l'esperienza  del  vedere  cambia  e  assume  caratteri  differenti  a  seconda  dei 
tempi11.
E'  opportuno  e  fondamentale  favorire  un  accesso  alle  conoscenze  storico  artistiche 
quanto  più  ampio  e  diffuso,  esse  sono essenziali  per  la  formazione  della  coscienza 
critica di tutti i cittadini.  Per l'individuo è un'opportunità avvicinarsi all'arte, alla storia 
dell'arte, a un linguaggio che non è verbale. Esiste una diversità dei modi e dei linguaggi 
e  una  varietà  di  forme  di  manifestazione  e  trasmissione  delle  informazioni.  Le 
potenzialità di comunicazione - trasmissione del linguaggio artistico sono enormi.
E' necessario considerare, inoltre, che ogni persona ha una sua modalità  di comprendere 
e di rappresentare e che sia gli aspetti soggettivi che gli aspetti oggettivi concorrono alla 
valutazione di un'opera d'arte.
Scrive Arnheim che:
Pure,  l'arte  in  sé,  l'arte  come  componente  indispensabile  della  natura   e  del  
comportamento umani non è mai stata messa in dubbio. L'arte è sopravvissuta in 
qualsiasi  tipo di  società,  nelle carceri,  e  nelle  isole  dei  naufraghi.  Solo quando 
l'esistenza dell'arte in quanto tale sembra essere messa in discussione e attaccata è  
10 Ernst H. Gombrich, La storia dell'arte, Londra, Phaidon, 2008, [I ed. 1950]
11 Ernst H. Gombrich, Arte e Illusione. Studio sulla psicologia della rappresentazione pittorica, Torino, 
Einaudi, 1997, [I ed. 1959]
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veramente  il  caso  di  preoccuparsi......Gli  oggetti  d'arte  rappresentano  aspetti  
irrinunciabili delle credenze e delle concezioni che informano una comunità come 
insieme organico e non soltanto pochi eletti; tali oggetti traggono ispirazione da 
idee condivise dai membri di queste comunità, sulla natura, sulla vita e la morte,  
nonchè sulle forze che governano l'esistenza umana"12.
1.1 Teorie della percezione
Percepire significa prendere coscienza di una realtà esterna attraverso stimoli sensoriali, 
analizzati e interpretati attraverso processi intuitivi, psichici e intellettivi.
L'esperienza percettiva prende vita dall'elaborazione soggettiva dei dati recepiti dagli 
organi  di  senso.  La  nostra  percezione  permette  di  costruire  il  mondo  che  abbiamo 
intorno, di  avere una rappresentazione del mondo fisico generata dalla nostra mente 
sulla base dell'informazione sensoriale. La realtà viene definita dalle elaborazioni del 
nostro cervello: all'interno del cervello, infatti, le esperienze percettive e le esperienze 
sensoriali vengono messe insieme in un'unica esperienza percepibile.
La visione è un processo attivo e dinamico, vedere significa avere esperienza diretta del 
mondo.
Come  argomenta  Semir  Zeki  in  «La  visione  dall'interno»13,  dal  punto  di  vista 
neurobiologico l'arte  ha una funzione complessiva assimilabile  a  quella  del  cervello 
visivo, che è quella di acquisire la conoscenza del mondo che ci circonda. L'azione che 
esercita un'opera d'arte sul cervello visivo ha un'importanza fondamentale. E' possibile 
non riuscire a esprimere a parole la bellezza o la forza espressiva di un'opera d'arte, 
12 Rudolf Arnheim, Per la salvezza dell'arte, Feltrinelli, Milano, 1994, p. 7
13 Semir Zeki, La visione dall'interno, Torino, Bollati Boringhieri, 2003
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essa,  infatti,  è  capace  di  comunicare  visivamente  qualcosa  rispetto  alla  quale  il 
linguaggio  non  è  capace.  Ciò  non  è  strano  se  si  considera  che  il  linguaggio  è 
«un'acquisizione  evolutiva  relativamente  recente,  che  non  ha  ancora  raggiunto 
l'efficienza del sistema visivo nell'astrarre l'essenziale dall'insieme dei dati diponibili»14. 
Per  questa  strada,  secondo Zeki,  si  arriva  a  cogliere  la  somiglianza  tra  la  funzione 
dell'arte e quella del cervello visivo «l'idea che l'arte abbia una funzione complessiva in 
larga misura  assimilabile  a  quella  del  cervello  visivo,  e  che in  realtà  ne  costituisca 
un'estensione, e che, nello svolgere questa funzione, essa obbedisce inevitabilmente alle 
sue stesse leggi»15. Lo si può fare abbandonando l'idea che la visione sia un processo in 
larga  parte  passivo  e  allontanandosi  dal  descrivere  il  processo  della  visione  come 
«un'immagine  del  mondo  visivo  impressa  sulla  retina»:  la  funzione  della  retina 
costituisce un primo momento (è un filtro che trasmette segnali visivi e variazioni di 
intensità della luce al cervello) che fa parte di un meccanismo elaborato che arriva fino 
alle «aree superiori del cervello».
Viene meno l'idea di una  separazione tra visione e comprensione: 
...il momento osservativo della visione era considerato un processo passivo, mentre 
solo a quello interpretativo di ciò che viene visto, si attribuiva il carattere di una 
non meglio definita attività...Noi oggi interpretiamo la visione come un processo 
attivo in cui il cervello, nella sua ricerca di conoscenza del mondo visivo, opera  
una scelta fra tutti i dati disponibili e, confrontando l'informazione selezionata con i 
ricordi  immagazzinati,  genera  l'immagine  visiva,  con  un  procedimento  molto 
14 Ivi, p. 25
15 Ivi, p. 24
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simile a quello messo in atto da un artista16.
Le osservazioni di Zeki continuano mettendo in luce che, considerando le conoscenze 
attuali  sul  cervello  visivo,  oggi  è  possibile  esprimersi  su  ciò  che  accade  nel  nostro 
cervello durante la visione di alcune opere d'arte. Come afferma il neurobiologo si può 
«contestare la vecchia ipotesi di una differenza tra vedere e capire, possiamo parlare 
della  modularità  del  cervello  visivo  e  metterla  in  relazione  con  la  modularità 
dell'estetica  visiva;  possiamo  dire  che  l'arte  cinetica  attiva  una  parte  specifica  del 
cervello,  distinta  da quella attivata  dall'arte  di  Mondrian,  e che i  ritratti  attivano un 
sistema diverso da entrambi i precedenti»17, fino ad arrivare a parlare di «una neurologia 
dell'arte astratta  e dell'arte figurativa». Gli studi condotti da Zeki dimostrano che l'arte 
astratta e l'arte figurativa, in relazione alla visione del colore,  «utilizzano vie cerebrali 
comuni  solo  fino  a  un  certo  punto  e  divergenti  dopo»  e  che, nonostante  queste 
informazioni,  sappiamo troppo poco sul  cervello  umano  «per  interpretare  in  termini 
neurologici l'esperienza estetica»18.
1.2 Tra Arnheim e Gombrich
Arnheim nel saggio  «Arte e percezione visiva»19 indaga e mette a fuoco, secondo una 
teoria della percezione gestaltica,  i meccanismi che stanno alla base della percezione 
delle forme artistiche nelle opere d'arte, rendendo esplicite le categorie della visione e i 
principi  che  ne  costituiscono  il  fondamento.  Le  forme  visive  dicono  qualcosa,  ci 
trasmettono  un  significato.  Arnheim  struttura  la  sua  riflessione  sull'arte  figurativa 
16 Ivi, p. 38
17 Ivi, p. 232
18 Ivi, p. 244
19 Rudolf Arnheim, Arte e percezione visiva, Milano, Feltrinelli, 2002, [I ed., Univ. California, 1954]
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organizzandola all'interno della teoria della forma o Gestalt: una teoria che afferma che 
ciascuna conoscenza si organizza intorno a una percezione strutturata che si evidenzia 
nell'intuizione percettiva.
Scrive  Valentina  Lusini  in  «La  rappresentazione  figurativa  tra  arte  e  antropologia 
cognitiva»:
La  percezione  non  funziona  mediante  la  somma  delle  parti,  ma  per  struttura 
complessiva,  cioè per  forma.  Ogni  esito  visivo è  una  dinamica  strutturata  e  la  
percezione consiste nel cogliere la struttura dell'oggetto: non si tratta di qualcosa 
che  l'osservatore  applica  al  percetto  dall'esterno,  ma  di  una  struttura  ad  esso 
inerente, che risiede nei colori, nelle forme e nel movimento. La percezione non fa 
altro  che  scoprire  intuitivamente  l'ossatura  strutturale  del  dato  visivo dotandola 
nello stesso tempo dei caratteri di generalità. La conclusione è semplice: è soltanto 
per il fatto che la percezione intuisce la forma delle cose che il materiale visivo si  
rende utile al pensiero. L'immagine mentale di un oggetto si identifica dunque nella 
forma appropriata, cioè nella Gestalt20. 
La visione non è soltanto una registrazione di elementi, ma si identifica con l'afferrare 
strutture  significanti.  La  visione  è  un'esplorazione  attiva.  Arnheim  sottolinea 
l'importanza della legge della pregnanza21 nel meccanismo della percezione e identifica 
l'arte figurativa come quell'attività che tende a soddisfare l'esigenza di chiarezza «innata 
20 Valentina Lusini, La rappresentazione figurativa tra arte e antropologia cognitiva, p. 2, 
www.media.unisi.it/arlian
21 Legge della  pregnanza: ciò che viene percepito contiene una forma organizzata che è la migliore 
possibile; pregnanza o bontà di una forma: fa riferimento a una serie di caratteristiche che rendono 
questa  forma particolarmente  armonica,  simmetrica,  semplice,....  Le  parti  di  un  campo percettivo 
tendono a costruire le Gestalt più pregnanti possibili,  nel senso di una tendenza spontanea verso la  
pregnanza.
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nel fruitore». Lo storico dell'arte tedesco intende l'arte come esempio di un tutto la cui 
struttura non è spiegabile con le qualità dei singoli elementi e indaga i processi cognitivi 
che entrano in gioco nella produzione e nella fruizione delle opere d'arte; per Arnheim 
lo strumento principale per l'interazione mente - mondo è la percezione. Egli elabora 
l'idea di una struttura dinamica invisibile ma percettibile, in grado di toccare «il fondo 
emotivo del flusso del nostro abitare». Scrive Arnheim:
Se si vuole essere ammessi alla presenza di un'opera d'arte bisogna innanzitutto 
affrontarla  nella  sua  globalità.  Che  impressione  trasmette?  Qual  è  la  tonalità 
affettiva dei  colori,  la  dinamica delle ombre? Prima di  identificare gli  elementi  
singoli, si riceve dalla composizione globale un messaggio che non va trascurato. 
Bisogna cercare un tema centrale, una chiave a cui ogni elemento si riferisca. Se 
esiste un soggetto, bisogna apprenderne tutto il possibile, perchè di quanto l'artista 
mette  nell'opera  nulla  si  può trascurare  impunemente.  Saldamente  guidati  dalla 
struttura dell'insieme, si può tentare poi di riconoscere le componenti principali e di 
indagarne  la  padronanza  dei  relativi  accessori.  Per  gradi  tutta  la  ricchezza 
dell'opera  si  svela  e  si  ricompone,  e  mano  a  mano  che  la  si  percepisce 
correttamente comincia ad attirare col suo messaggio tutte le facoltà mentali22
La teoria  della  percezione  alla  quale  fa  riferimento  Gombrich  in  «Arte  e  Illusione. 
Studio sulla psicologia della rappresentazione pittorica»23 non segue quella gestaltica di 
Arnheim e vede la fenomenologia percettiva condizionata dalle esperienze, dalla cultura 
del soggetto che percepisce e dal suo legame con il  mondo.  Come scrive Valentina 
22 Rudolf Arnheim, Arte e percezione visiva, Milano, Feltrinelli, 2002, [I ed., Univ. California, 1954], p. 
29
23 Ernst H. Gombrich, Arte e Illusione. Studio sulla psicologia della rappresentazione pittorica, Torino, 
Einaudi, 1997, [I ed. 1959]
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Lusini nel saggio citato sopra:
Nella sua analisi  della visione, Gombrich sottolinea il ruolo attivo che la mente 
umana, in quanto selezionatrice ed interprete di stimoli, assume nella percezione. 
La mente umana sceglie ed interpreta l'informazione visiva in base al  grado di  
specificità funzionale, che si definisce in base alle esigenze biologiche e culturali24. 
Gombrich  valuta  fondamentale  fare  riferimento  alla  psicologia  quale  strumento 
indispensabile per studiare i valori simbolici dell'opera d'arte e per affrontare i problemi 
legati  alla  percezione  e  alla  rappresentazione  simbolica.  Per  Gombrich  l'attività 
rappresentativa  funziona  seguendo  il  principio  dello  schema  e  della  correzione,  è 
assolutamente  convinto  dell'importanza  dello  schema  e  della  necessità  delle  sue 
correzioni per prove ed errori.
Egli ritiene che l'artista non si impegni in una  «fedele documentazione dell'esperienza 
visiva»,  ma  costruisca  un  «modello  relazionale»;  dimostra,  inoltre,  che  rispetto  alla 
lettura  di  un'immagine  lo  spettatore  si  trova  di  fronte  a  un  messaggio  controverso, 
all'interno del quale deve trovare l'interpretazione giusta. 
La figurazione per Gombrich è dunque originata dal confronto da parte dell'artista 
con la tradizione (degli schemi e delle convenzioni stilisiche precedenti); la sua 
interpretazione  nasce  dal  paragone  dell'immagine  artistica  con  le  esperienze 
24 Valentina Lusini, La rappresentazione figurativa tra arte e antropologia cognitiva, p. 8, 
www.media.unisi.it/arlian
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percettive  dell'osservatore...l'artista  crea  un'immagine,  accoppiando  la  sua  
percezione  a  una  già  esistente,  secondo  alcuni  schemi;  all'interno  di  una  
tradizione  si  rilevano dunque  le  diversità  che  registrano in  modo più  o  meno  
incisivo  l'atto  creativo.  L'arte  ha  una  storia  afferma  Gombrich.  Per  leggere  
l'immagine  creata  dall'artista  dobbiamo  far  ricorso  alle  nostre  esperienze  del  
mondo visibile e confrontarle con l'immagine stessa. Così per leggere un'opera in  
termini artistici dobbiamo far ricorso alla nostra esperienza di quadri già visti e  
verificare questi nell'opera25.
Per  Gombrich  l'interpretzione  della  forma  e  della  struttura  dell'opera  d'arte  nel  suo 
relazionarsi con chi la osserva diventano gli spazi di maggior interesse dell'applicazione 
della psicanalisi e della psicologia di Freud. 
Grazie alle teorie fenomenologiche della percezione secondo cui il soggetto percepiente 
organizza e dà senso alla realtà si prendono in considerazione alcune delle teorie della 
tecnica che influenzano il lavoro di cui si parla in questo scritto.
1.3 Teorie del contenuto: riflessioni psicanalitiche sull'arte.
Sigmund Freud influenza profondamente la critica d'arte del XX secolo, sia dal punto di 
vista  dell'analisi  dell'opera  d'arte  in  senso  psicanalitico  mettendosi  dalla  parte  del 
fruitore (come nel saggio dedicato al Mosè di Michelangelo), sia dal punto di vista dello 
studio  dell'artista  proponendo  delle  biografie  psicanalitiche  (come  nella  breve 
monografia su Leonardo) in cui cerca di ricostruire la personalità dell'artista in relazione 
alla sua opera. 
Le opere d'arte e le opere letterarie (nel 1907 Freud esamina per la prima volta un'opera 
25 Gianni Carlo Sciolla, La critica d'arte del Novecento, Torino, UTET, 1995, p. 287
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letteraria alla  luce della  psicanalisi:  la  «Gradiva» di  Wilhelm Jensen) hanno sempre 
suscitato l'interesse di Freud e degli psicanalisti. Secondo Freud «Quanto all'impatto che 
un'opera  letteraria  o  artistica  produce  sul  lettore  o  sullo  spettatore,  è  attraverso 
l'identificazione che l'opera agisce su di lui,...Questa identificazione sarebbe prodotta 
dai  desideri  rimossi  dell'artista,  nascosti  nella  forma  data  all'opera  d'arte  e 
nell'intenzione  dell'artista  di  risvegliare  in  chi  la  contempla  lo  stesso  atteggiamento 
emotivo che l'ha ispirata»26. 
A partire dall'osservazione diretta,  da un'analisi attenta degli scritti di storici dell'arte, 
dalla  ricerca  di  materiale  iconografico,  attraverso  una  meticolosa  raccolta  di  indizi, 
Freud procede a un'analisi dei particolari, a volte considerati irrilevanti e trascurabili 
dalla critica d'arte. Il metodo di Freud applicato alla lettura e all'analisi dell'opera d'arte 
gode  del  contributo  del  Freud  medico  -  psicanalista  -  scopritore  dell'inconscio  e 
dell'influenza che i  vincoli  familiari  hanno sull'individuo, sulle sue azioni e,  quindi, 
sull'artista e sulle sue opere. 
Lo storico dell'arte che fa proprie e sviluppa le indagini portate avanti da Freud è Ernst  
Kris:
Egli  analizzò  i  meccanismi  dell'apparato  psichico  a  livello  del  preconscio, 
utilizzando le ricerche e i modelli freudiani per chiarire in quale misura il processo 
di  simbolizzazione  si  traduca  in  forme  precise;  e  quale  rapporto  conduca  il 
meccanismo di ispirazione all'atto della comunicazione27.
26 Jean-Michel Quinodoz, Leggere Freud. Scoperta cronologica dell'opera di Freud, Roma, Edizioni 
Borla, 2005, p. 98
27 Gianni Carlo Sciolla, La critica d'arte del Novecento, Torino, UTET, 1995, p. 273
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L'evoluzione  professionale  dello  stesso  Kris  mette  in  luce  la  questione 
dell'interdisciplinarietà   in  rapporto  alla  storia  e  alla  critica  dell'arte,  questione  che 
l'autore risolve divenendo egli stesso da storico dell'arte a psicanalista.
Gli  studi successivi  di  Melanie Klein e di alcuni  suoi  seguaci,  in  particolare Hanna 
Segal,  imprimono un orientamento deciso e  approfondito allo  studio  della  fruizione 
artistica  che  si  trova  a  rivestire  una  funzione  terapeutica  legata  al  processo  di 
riparazione. Per Hanna Segal l'artista con la sua arte non cerca solo di comunicare un 
desiderio  inconscio,  ma  anche di  trovare  una  soluzione  per  un problema inconscio, 
tentando di comunicare attaverso la sua opera il «bisogno di riparazione» che  muove il 
suo slancio creativo. La psicanalista, inoltre, stabilisce un parallelo tra il sogno e l'opera 
d'arte, quest'ultima, però, a differenza dei sogni, si incarna nella  «realtà materiale», di 
conseguenza l'impatto estetico delle opere dipende in parte,  secondo la studiosa,  dal 
modo  in  cui  gli  artisti,  «sognatori  e  artigiani»,  utilizzano  il  supporto  materiale  per 
esprimere simbolicamente le loro fantasie.
1.3.1 Il perturbante di Sigmund Freud
Il  termine perturbante rappresenta la  traduzione più prossima del vocabolo originale 
tedesco unheimlich, con il quale Sigmund Freud, negli scritti dedicati al potere dell'arte, 
intende definire quella emozione che «rientra in un genere di spavento che si riferisce a 
cose da lungo tempo conosciute  e familiari»28.   Nell'articolo del  1919 l'autore parte 
dall'analisi  etimologica  del  termine,  attraverso  la  lettura  simbolica  del  racconto  «Il 
Mago Sabbiolino» di Hoffmann (maestro senza rivali del pertubante nella letteratura), 
28 Sigmund Freud, Il perturbante, Imago,  5, 1919
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un racconto fantastico che comincia con i ricordi infantili dello studente Nataniele. Si 
ravvisa per la prima volta nell'opera di Freud dedicata all'arte l'idea dell'esistenza di 
motivi di inquietudine, perturbamento universali e trasversali  al genere umano come 
l'ansia legata alla  paura della castrazione.  Il  padre -  Mago Sabbiolino intimorisce il 
bambino accecandolo,  gettando la  sabbia  nei  suoi  occhi.  Olimpia è  la  bambola  che 
sembra  viva,   il  perturbamento  nasce  dall'incertezza  dovuta  all'ambiguità:  oggetto 
inanimato o essere vivente? 
Il fattore infantile da cui scaturisce  il perturbamento, in questo caso, non risiede tanto 
nella paura,  ma nel desiderio che le bambole possano realmente animarsi,  quindi,  il 
perturbamento nasce dal desiderio.
Un  altro  perturbante  «eccezionalmente  intenso» si  accompagna  all'idea  del  doppio, 
probabilmente, suggerisce Freud, in relazione  sia all'altro inteso come negazione della 
morte - l'altro immortale, il doppio corpo - sia al  doppio inteso come perturbante perchè 
annunciatore della morte. 
L'autore descrive l'emozione che si prova quando persi nella nebbia, per quanti sforzi si 
possano  fare,  ci  ritroviamo  sempre  nello  stesso  punto,  per  rappresentare  il  terzo 
perturbante descritto nell'articolo: la ripetizione legata alla «coazione a ripetere»29 .
Gli  altri  perturbanti  descritti  fanno  riferimento  alla  magia,  alla  stregoneria  e 
all'onnipotenza del pensiero. 
Un'esperienza di  perturbante legata  al  forte  impatto emotivo con l'arte  vissuta  dallo 
stesso  Freud  è  contenuta  nel  saggio  «Il  Mosè  di  Michelangelo»30.  Freud  è 
profondamente colpito da quella scultura, vista e rivista più volte in San Pietro a Roma, 
29 Sigmund Freud, Al di là del principio del piacere, Varese, Mondadori, 1998, [I ed. 1920]
30 Sigmund Freud, Der Moses von Michelangelo, Imago, 1913-1914 (trad.it. Il Mosè di Michelangelo, 
Torino, Boringhieri, 1975)
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fino a provare una sensazione imbarazzante che lo spinge  ad allontanarsi dallo sguardo 
di Mosè. Una prospettiva ribaltata indotta dall'oggetto artistico che provoca in lui  «un 
perturbante viraggio»: dal guardare all'essere guardato.
Centrale nel pensiero di Freud, sviluppato in seguito da altri autori di studi psicanalitici, 
è il rapporto tra il perturbante e i desideri o fobie rimosse. Lo stesso autore al termine 
dell'articolo  mostra  qualche  dubbio  rispetto  all'aver  esaurito  le  riflessioni  intorno  al 
perturbante,  vedremo  negli  altri  contributi  ulterori  riflessioni  che  integrano  e 
completano il pensiero di Freud.
1.3.2 L'arte come esperienza di infinità di Ignazio Matte Blanco
Centrale nella teoria di Matte Blanco è il costrutto di emozione, fenomeno psicofisico 
che non riguarda solo la mente, ma che coinvolge l'intera persona31.  
Secondo  l'autore  la  mente  ha  un  duplice  modo  di  funzionare,  il  modo  di  essere 
«simmetrico» e il modo di essere  «asimmetrico». L'esperienza simmetrica rimanda al 
mondo dell'inconscio, delle emozioni e all'infinito. L'esperienza asimmetrica al pensiero 
logico, alla differenziazione e al finito.
Nel pensiero di Matte Blanco nella creazione artistica si assiste a una «sintesi» tra i due 
modi di essere del pensiero:  «simmetrico» e  «asimmetrico». Questa sintesi si realizza 
grazie  alla  qualità  del  linguaggio  per  immagini  che  a  partire  da  un  alto  grado  di 
elaborazione  tecnica  (asimmetria)  lascia  filtrare  un'intensa  «simmetria  emozionale». 
L'immagine viene afferrata non come un concetto logico,  ma come un'esperienza di 
simmetria ricca di un'infinità di senso.
31 Alessandra Ginzburg, Riccardo Lombardi (a cura di), L'emozione come esperienza infinita. Matte 
Blanco e la psicoanalisi contemporanea, Milano, FrancoAngeli, 2007
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La forma d'arte si costituisce come qualcosa di finito, ma si estende verso qualcosa di 
infinito. E' insita proprio in questa infinitezza l'inquietudine nella quale siamo immersi 
nel corso della fruizione di un'opera d'arte. Matte Blanco ritiene che tutte le emozioni 
siano  in  una  certa  misura  inquietanti  proprio  per  la  multidimensionalità  e 
multisignificatività inconscia cui si legano. A causa della sua  «densità simmetrica» il 
prodotto  artistico  può  provocare  un'emozione  di  straniamento  estetico  piacevole  e 
inquietante allo stesso tempo32.
Nell'ottica di Matte Blanco la natura stessa del linguaggio artistico, del linguaggio per 
immagini, facilita l'accesso alle strutture emozionali e inconsce profonde, scavalcando 
con estrema facilità i confini della logica propri del pensiero asimmetrico; la mente del 
fruitore, in questo senso, rischia di essere risucchiata nel mondo indifferenziato, caotico 
e infinito del pensiero simmetrico verso uno straniemento estetico.
1.3.3 La Sindrome di Stendhal di Graziella Magherini
Le  riflessioni  della  psicanalista  fiorentina  rappresentano  una  sintesi  esauriente  dei 
precedenti contributi nell'ambito delle applicazioni della psicanalisi nel campo dell'arte.
E'  Graziella  Magherini  che  propone il  riconoscimento  scientifico  della  Sindrome di 
Stendhal (il cui nome si deve allo scrittore francese Stendhal), con la quale ci si riferisce 
a quella particolare e grave condizione di rapimento e straniamento emotivo che cattura 
il turista  e fruitore dell'opera d'arte. In riferimento a Stendhal vengono riprese dalla 
psicanalista le riflessioni che lo scrittore francese fa a margine dei suoi viaggi in Italia, 
annotando non tanto le implicazioni culturali degli stessi, ma le reazioni emotive. 
32  A questo proposito Sigmund Freud parla di Sindrome di Derealizzazione (1936) e Graziella  
Magherini di Sindrome di Depersonalizzazione (1989).
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Al centro del lavoro della psicanalista c'è l'emozione estetica. L’immagine, che sia idolo 
o icona, «in figura» impone la sua potenza nell’opera d’arte.
Graziella  Magherini  mette  in  luce  la  portata  esplosiva  dell'impatto  con  quelle 
impressioni sensoriali non ancora codificate o con qualsiasi cosa non sia ancora stata 
pensata. Un modo di sentire e di pensare abituale rischia di essere disgregato facendo 
piombare l'individuo in uno stato di turbamento, smarrimento e persecutoria confusione. 
L'incontro con l'opera d'arte, con l'oggetto d'arte:
è un evento che può rompere le difese caratteriali e far emergere aspetti familiari  
ma rimossi, e quindi  dimenticati della propria storia e anche aree della mente più 
profonde, mai conosciute; alcune qualità dell'opera, in quella determinata persona, 
e in  quel determinato momento, possono diventare un potente  fatto scelto per la 
mente dell'osservatore, quando all'interno degli elementi che compongono l'opera, 
ne emerge uno che in quel momento dà un notevole significato emotivo proprio a 
quell'opera,  e al  tempo stesso getta un fascio di  luce su aspetti  della vita della 
persona.  In  questa  prospettiva  non  esiste  una  specifica  opera  particolarmente 
pregnante  per  la  mente  del  fruitore,  tale  da  considerarsi  opera  rischio,  ma, 
avvenendo la  fruizione con itinerari  diversi  da  soggetto a  soggetto,  la  reazione 
dipende in gran parte dalla disposizione emozionale, dalle vicende interne in corso, 
in  ultima  analisi  dal  tipo  di  rapporto  che  si  instaura  tra  fruitore  e  creatore,  
attraverso la mediazione dell'opera, nel momento dell'incontro33. 
Gli studi di Graziella Magherini sono sintetizzati nel modello definito della creazione - 




esperienza estetica primaria madre - bambino + perturbante freudiano 
(ritorno del rimosso) + fatto scelto (selected fact)34
Il  primo  fattore  dell'equazione  si  riferisce  alla  relazione  madre  -  bambino  e  alle 
conseguenze  su  un  piano  emotivo  -  estetico.  Il  secondo  fattore,  di  cui  abbiamo 
diffusamente parlato,  si  riferisce all'inconscio rappresentato nell'opera d'arte.  Il  terzo 
fattore  è  rappresentato  dal  fatto  scelto  che  identifica  l'elemento  soggettivo  e 
riorganizzante l'esperienza del fruitore, direttamente collegato con emozioni profonde e 
individuali. 
Dal  modello  definito  da  Graziella  Magherini  emergono   la  relazione  fra  creatore  e 
spettatore e i  livelli  di  profondità  nella quale  essa si  realizza; la  psicanalista coglie, 
inoltre,  lo  stretto  rapporto tra  forma e contenuto dell’opera d’arte  ed esperienza del 
fruitore.




La costruzione di un progetto terapeutico integrato
L'esperienza  di  cui  si  riferisce  in  questo  lavoro  fa  riferimento  a  un  progetto  di 
intervento di cura di gruppo con l'utilizzo del linguaggio visivo,  nel rispetto e nella 
valorizzazione delle competenze specifiche e nella multidisciplinarietà, a partire da tre 
professionalità e competenze diverse: 
1- una storica dell'arte;
2- una psicologa clinica  psicoterapeuta specialista in psicoterapia infantile di indirizzo 
psicanalitico;
3- una psicologa clinica psicoterapeuta con competenze in psicoterapia della Gestalt e 
fenomenologico - psicanalitiche.
L'esperienza vissuta e l'arte. Lo svilupo emotivo attraverso la creazione artistica, titolo 
del progetto, è un'esperienza incentrata sulle possibili implicazioni dell'arte nel campo 
della terapia di gruppo.
Le arti sono uno strumento efficace per esplorare e aiutare la mente umana. La funzione 
delle arti nella terapia serve per ricordare cosa sia il salutare impulso all'arte in generale.
L'unicità  dell'arte  sta  nel  fatto  che  essa  è  capace  di  interpretare  l'esperienza  umana 
attraverso l'esperienza sensoriale.
Queste sono le premesse che portano a un confronto e a una concreta collaborazione che 
vede la realizzazione di questa prima esperienza di laboratorio.
Fulcro  di  tutta  l'esperienza,  a  partire  dall'idea,  passando per  la  costruzione,  fino  ad 
arrivare  alla  realizzazione  è  la  consapevolezza  del  ruolo  di  ciascuno  all'interno  del 
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progetto.  Storico dell'arte  e  psicologo -  psicoterapeuta collaborano a stretto  contatto 
confrontandosi su concetti, teorie ed esperienze, mettendo a confronto, e a disposizione 
dell'altro,  in forma dialettica e propositiva, la propria specificità.
I concetti chiave dai quali si è partiti sono:
 la realizzazione di un laboratorio di gruppo
 l'utilizzo dell'arte e delle immagini
 l'idea di una tematica legata al corpo vissuto e all'esperienza vissuta.
Si sono definiti con precisione gli argomenti chiave degli otto incontri articolati su otto 
tematiche  legate  al  corpo  vissuto:  origine,  socialità,  passione,  conflitto, limite, 
nutrimento,  in  -  espressione, pudore.  Successivamente  si  è  stabilita  la  struttura 
definitiva degli incontri:  una breve introduzione, la visione delle opere accompagnata 
dalla lettura dell'immagine, un momento dedicato alla libera espressione creativa e uno 
spazio destinato alla discussione spontanea a partire dalle immagini viste e dai lavori 
realizzati dai partecipanti.
Il primo incontro del gruppo, formato da sei partecipanti, si è tenuto il 16 aprile 2012 
presso lo studio di psicologia clinica La Piazza di Carrara. 
2.1 Perchè l'arte? 
L'arte, secondo Luca Casadio, «svolge un ruolo del tutto simile a quello della scienza e 
della  filosofia  (e  religione);  quello  cioè  di  proporre  un'immagine  del  mondo,  delle 
relazioni prevalenti nella società stessa, una vera e propria metafora capace di portare 
nuove narrazioni, miti, teorie e nuove modalità di interagire nei diversi gruppi»35.
35 Luca Casadio, Le immagini della mente. Per una psicoanalisi del cinema, dell'arte e della letteratura, 
Milano, FrancoAngeli, 2004, p. 11
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I  prodotti  artistici,  racchiudono valori  spirituali  eterni,  che  emergono dall'esperienza 
personale dell'artista e dal contesto sociale in cui vive. Le opere d'arte, quindi, sono una 
fonte di comunicazione unica e preziosa.
Una ricerca svolta da Art for business (un'indagine che ha avuto luogo a Milano sul 
rapporto fra arte e individuo)36 vede positivamente la strada che vuole l'arte all'interno 
delle  organizzazioni,  con  il  duplice  scopo  di  essere  «fonte  di  arricchimento  delle 
conoscenze e principio per l'apprendimento organizzativo».
L'arte ha uno stretto legame con la quotidianità, l'arte rilascia sollecitazioni attraverso un 
processo di apprendimento che nasce da un rapporto emotivo, estetico e razionale:
L'opera  d'arte  è  stimolo  di  conoscenza tramite  la  bellezza.  Facendo leva su un 
indubbio premio di seduzione, evoca emozioni e fantasie inconsce, attiva funzioni 
cognitive radicate nelle aree più oscure della nostra esperienza sensoriale. Questa 
forma di  conoscenza estetica  ha un carattere  anticipatorio,  tale  per  cui  fornisce 
istantanee visioni del mondo interno, che preludono a una più articolata e completa 
possibilità di pensarlo e verbalizzarlo. L'arte offre a tutti strutture pre - logiche, per 
sviluppare capacità simboliche e lingue adatte a comunicare esperienze interiori37.
 
L'opera d'arte (sia essa un quadro, una scultura, uno spettacolo teatrale, una performance 
musicale,...)  porta  in  sé  un  valore  imprescindibile,  quello  di  essere  un'incredibile 
occasione di comunicazione fra individui, una fonte di arricchimento e un'occasione di 
crescita. E' cosi che:
36 Che cosa me ne faccio dell'arte? Al lavoro e nella vita quotidiana, a cura di Art for business, Umberto 
Allemandi & C., 2011
37 Antonio Di Benedetto, Prima della parola. L'ascolto psicoanalitico del non detto attraverso le forme 
d'arte, Milano, FrancoAngeli, 2000, p. 16
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L'artista origina un processo comunicativo che ogni fruitore interpreta in modo del 
tutto  individuale.  Ogni  volta  che  ci  troviamo di  fronte  a  un'opera  d'arte  siamo 
chiamati a dare vita a un processo di creazione di senso. Senza il nostro contributo 
il  processo  comunicativo  originato  dall'artista  rimane  monco.  E'  solo  quando 
contribuiamo  a  generare  il  significato  dell'arte  che  partecipiamo  a  una  reale 
esperienza  di  apprendimento  e  l'arte  diventa  uno strumento  per  comprendere  e 
agire in modo differente la quotidianità della nostra vita, lavorativa e non38. 
L'interesse per il mondo dell'arte diventa centrale se si pensa alle nuove teorie, i nuovi 
studi, le nuove osservazioni e i cambiammenti  che hanno portato all'affermazione di 
una psicanalisi moderna basata su un approccio relazionale allo sviluppo. 
Si  è  andato  affermando  così,  un  approccio  basato  sull'ubiquità  della  relazione 
umana come aspetto fondante lo sviluppo, l'immagine di sé, i processi e le funzioni 
mentali, i vissuti emotivi e cognitivi. In questo nuovo panorama epistemologico, lo 
studio  dell'arte,  a  buon  motivo,  può  rappresentare  un  banco  di  prova  in  cui 
descrivere  i  nuovi  modelli  di  conoscenza  propri  delle  moderne  teorie 
psicoanalitiche. Non si tratta di tentare di colonizzare lo studio dell'arte con ipotesi 
psicoanalitiche, ma di mettere a confronto due campi che appaiono diversi, ma che, 
a nostro avviso sono alle prese con gli stessi medesimi problemi: lo studio delle 
rappresentazioni nei gruppi sociali39.
38 Che cosa me ne faccio dell'arte? Al lavoro e nella vita quotidiana, cit., pp. 9 - 10
39  Luca Casadio,  cit., p. 10
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2.2 Perchè il gruppo?
La cornice teorica di riferimento che orienta la coordinazione del gruppo è ascrivibile al 
pensiero di Pichon Rivière: 
E' possibile definire il concetto di gruppo tramite l'esplicazione di tre funzioni e di 
un  processo.  Dobbiamo  cioè  riferirci  ad  una  funzione  di  compito,  ad  una 
organizzazione gruppale e infine a una coordinazione. Ciò che si svolge tra tali  
funzioni è una dinamica che è possibile comprendere solo a partire da un modello 
di processo (dialettico)40.
Il gruppo può diventare un gruppo di apprendimento, un gruppo operativo, secondo il 
modello di Pichon-Rivière41, che è centrato su un compito; attraverso l'apprendimento di 
nuove  informazioni  il  gruppo  e  gli  individui  evolvono  emotivamente,  infatti,  nelle 
relazioni si cresce. Quando si parla di compito non si parla solo del compito reale su cui  
si  è  organizzato  il  gruppo,  ma  anche  di  un  possibile  progetto  di  gruppo  frutto 
dell'esperienza stessa.
Allo stesso tempo il gruppo promuove la trasformazione di una esperienza emotiva in 
40 Armando J. Bauleo, Marta S. De Brasi, Clinica gruppale clinica istituzionale, Padova, Il Poligrafo, 
1994,  p. 19
41 Enrique Pichon Rivière è un pioniere che affronta il passaggio dal pensiero psicanalitico (transfert 
individuale) al pensiero gruppale (trama vincolare). Il  passaggio dalla prospettiva intrasoggettiva a 
quella  intersoggettiva.  Un gioco che avviene tra  mondo interno e mondo esterno introducendo la 
dimensione  del  sociale.  I  gruppi  operativi  di  Pichon-Rivière  nascono  all'interno  di  una  prassi  
finalizzata  a  svolgere  qualcosa.  Nella  dialettica  dentro-fuori,  interno-esterno  hanno  un  ruolo 
fondamentale la COMUNICAZIONE e L'APPRENDIMENTO. Pichon-Rivière definisce un gruppo 
operativo come «un insieme di persone riunite da costanti di tempo e di spazio, che si integrano tra 
loro  attraverso  una  mutua  rappresentazione  interna  e  che  si  propongono  implicitamente  o 
esplicitamente un compito, che costituisce la qualità del gruppo». La conoscenza è costituita da tre 
momenti basici: esperienza, concettualizzazione, trasformazione. 
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un pensiero.
La stessa arte può essere vista come fenomeno relazionale sociale basato su di un vero e 
proprio dialogo emotivo che si svolge per immagini tra i membri della società stessa e 
che contribuisce a costituirla, trasformarla e a rappresentarne il contesto emotivo.
2.3 Obiettivi formativi e obiettivi terapeutici
Gli obiettivi formativi sono quelli legati  specificamente all'azione dello storico dell'arte. 
Riguardano, infatti, le competenze legate agli aspetti culturali, storico - artistici delle 
opere d'arte che vengono proposte al gruppo.
Le opere d'arte scelte presentano tecniche,  generi e tendenze differenti così da fornire 
un ampio panorama della storia dell'arte. Si propone la visione delle opere che vengono 
lette  e analizzate prendendo in considerazione tutti gli aspetti che concorrono a una 
fruizione completa   delle  stesse,   soffermandosi  sulla  composizione dell'opera,  sulla 
personalità degli artisti e facendo riferimento, quando possibile, a particolari vicende 
della  vita  privata  e  pubblica,  utilizzando  brevi  testi  e  scritti  che  ne  chiariscano  la 
poetica. 
Inoltre,  obiettivi  fondamentali,  in  condivisione  con gli  obiettivi  terapeutici,  sono lo 
sviluppo di  un  linguaggio  simbolico42 che apre  prospettive  nuove alla  crescita  della 
personalità  e  la  mentalizzazione43 di  emozioni  profonde  suscitate  dalla  fruizione 
dell'opera d'arte.
Gli  obiettivi  terapeutici  sono  quelli  che  riguardano  la  figura  dello  psicologo  - 
42 Per sviluppo di un linguaggio simbolico si intende la promozione della capacità di trasformazione di  
un  fatto  in  un  simbolo,  competenza  di  alto  livello  nella  gerarchia  della  cognizione,  attraverso  il 
superamento del  linguaggio concreto.
43 Con il termine mentalizzazione si intende la trasformazione delle emozioni in pensiero.
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psicoterapeuta. Il gruppo è un laboratorio nel quale la persona esplora se stessa senza la 
paura  del  rifiuto  o  delle  critiche  così  da  giungere  a  nuove  espressioni,  un  viaggio 
collaborativo durante il quale a ciascuno viene data la possibilità di esprimersi con i 
propri tempi e le proprie modalità.
Gli  obiettivi  consistono  nell’incrementare  la  consapevolezza  della  persona  e  la 
comprensione di sé e nell’ampliare il repertorio di modalità di risposta alle differenti 
situazioni,  attraverso  l'acquisizione  di  una  maggior  consapevolezza  delle  proprie 
emozioni  e  del  proprio  modo  di  relazionarsi;  stimolando,  inoltre,  l’apprendimento 
esperienziale della persona e l’evoluzione di nuovi concetti di sé. Si tratta di un insieme, 
di un gruppo di persone che vivono un'esperienza di apprendimento che parte dall'arte e 




L'esperienza vissuta e l'arte 
Il  laboratorio  di  gruppo si  basa  sull'idea  di  voler  ampliare  i  campi  espressivi  delle 
emozioni e quindi delle esperienze vissute attraverso l'immagine - fruita e disegnata -, 
intraprendendo un percorso di alfabetizzazione alle immagini che vuole far conoscere le 
opere d'arte e gli artisti.
L'opera  d'arte,  come  già  sottolineato  ricordando  il  pensiero  di  Matte  Blanco, 
rappresenta una sintesi secondo la quale la logica della ragione si mescola a un vissuto 
dominato  dalla  logica  dell'inconscio.  L'opera  d'arte  ha  il  potere  di  far  provare  una 
conoscenza tale per cui il finito e l'infinito si combinano.
L'esperienza è stata pensata attorno a un tema: il corpo vissuto. Tenendo conto di tutte 
quelle  esperienze  naturali  che  dovrebbero  avvenire  con  fluidità:  nascere,  mangiare, 
provare passioni, invecchiare, morire,... 
 Incontro n. 1: ORIGINE
 Incontro n. 2: SOCIALITA'
 Incontro n. 3: PASSIONE
 Incontro n. 4: CONFLITTO
 Incontro n. 5: LIMITE
 Incontro n. 6: NUTRIMENTO
 Incontro n. 7: IN - ESPRESSIONE
 Incontro n. 8: PUDORE
Ciascun incontro si apre con la visione di opere d'arte riguardanti gli argomenti scelti. 
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Dopo la visione delle opere e la lettura delle stesse, i partecipanti al gruppo realizzano 
un disegno, o un lavoro creativo sull'argomento guida. In seguito, ciascuno, con i propri 
tempi e le proprie modalità, sceglie di parlare partendo da ciò che è stato fatto, dalle 
suggestioni suscitate dalle opere viste, che agiscono in qualità di stimoli target.
Le immagini visive sono espressione simbolica dei conflitti che sono alla radice della 
sofferenza psichica (come i giochi, i sogni,...).  I conflitti  non possono essere sempre 
raccontati e allora si manifestano attraverso una messa in scena che parla di loro, ma li 
nasconde. Si fa esperienza, poi si pensa e si parla di quella esperienza.
I criteri che si pongono alla base della scelta delle opere d'arte sono:
1) le  tematiche  e  i  soggetti  riguardanti  vissuti  universali  (nascere,  morire, 
alimentarsi, svilupparsi)
2) la stretta correlazione all'esperienza corporea
Le opere proposte durante gli incontri sono il frutto di una scelta condivisa fra storica 
dell'arte e psicologhe.
Incontro n. 1 – ORIGINE
Opere proposte:
 Raffaello Sanzio, La Madonna della seggiola, 1513-1514, olio su tavola, 
71 x 71 cm circa, Firenze, Galleria Palatina 
 Aghesandro, Polidoro, Atanodoro,  Morte di Laocoonte e dei suoi figli, marmo, 
tra il I sec. a.C. e il I sec. d.C.,  Roma, Musei Vaticani
 Arturo  Martini, Maternità, 1929-1930,  legno,  Torino,  Galleria  Civica  d'Arte 
Moderna
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 Matthias Meyvogel, Caritas romana, XVII sec., olio su tela, Budapest, Museo di 
Belle Arti
 Eugène Delacroix,  Medea uccide i suoi figli, 1862, olio su tela, 165 x 260 cm, 
Parigi, Museo del Louvre 
 Medea uccide i suoi figli, anfora a figure rosse campana, 330 a.c. circa, Parigi, 
Museo del Louvre
 Paul Gauguin, Femmes au bord de la mer o Maternité, 1892, olio su tela, 
 94 x 72 cm, San Pietroburgo, Museo dell'Ermitage
 Michelangelo Buonarroti, La creazione di Adamo, affresco, 1511 circa, 
280 x 570 cm,  Roma, Cappella Sistina, Musei Vaticani 
Si vede nella scelta delle opere che il tema dell'origine viene letto e interpretato secondo 
aspetti  differenti  che richiamano origini e legami familiari   segnati  dall'amore,  dalla 
naturalezza, dal sacrificio, dalla violenza, dal conflitto.
Nella naturalezza e nell'armonia espressiva della Madonna della seggiola di Raffaello 
l'abbraccio  avvolgente  della  madre,  accentuato  dalla  posizione  della  Vergine,  dalle 
forme rotonde e piene e dall'armonia cromatica, sembra far diventare i due corpi  una 
cosa sola, restituendo la sensazione di un intima dolcezza familiare. 
Il Laocoonte rappresenta l'estremo sacrificio di un padre che condivide la morte insieme 
ai suoi figli, condivisione dell'origine e della fine. 
Arturo Martini  nella sua Maternità  condensa tutto il  significato di essere madre.  La 
madre sembra quasi diventare albero con i figli che come frutti,  aggrappati,  le sono 
attaccati da ogni parte. 
Nella Caritas Romana Meyvogel ci racconta una storia di pietà e di umanità che rievoca 
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la storia di Cimone e Pero (padre e figlia). La figlia nutre dal suo seno il padre carcerato 
e condannato a morire di fame e di sete. Un gesto straordinario di amore figliale che 
vede un ribaltamento del senso di origine inteso come atto di donare la vita. 
La Medea uccide i suoi figli (scelta in due versioni rappresentative di epoche e tecniche 
diverse: un dipinto di Delacroix e un'anfora campana) fissa il momento saliente della 
storia crudele di una madre che per vendicarsi del marito traditore del patto coniugale 
uccide i figli frutto del loro amore. Non è un caso che la figura euripidea di Medea 
diventi  simbolo  di  una  maternità  conflittuale,   dando il  nome a  una vera  e  propria 
sindrome denominata Sindrome di Medea in rapporto al dramma dell'uccisione dei figli. 
Medea è colei che dà e toglie la vita.
In Femmes au bord de la mer o Maternité di Gauguin vediamo una maternità che nasce 
dalla ricerca di un legame, un collegamento, un'unione fra reale e spirituale, un'umanità 
antica, che ci riporta all'origine del mondo, che si ritrova nell'autenticità del rapporto 
che  l'essere  umano  intreccia  con la  natura  e  simbolicamente  con  la  terra,  la  madre 
assoluta.
Michelangelo  con  la Creazione  di  Adamo  della  Cappella  Sistina  richiama  l'idea  di 
un'origine dalla potenza universale.
Incontro n. 2 – SOCIALITA'
Opere proposte:
 Alberto  Giacometti,  Piazza,  1948,  bronzo,  21  x  62,5  x  42,8  cm,  Venezia, 
Collezione Peggy Guggenheim
 Edward Hopper,  Nottambuli  (Nighthawhs), 1942, olio su tela, 76,2 x 144 cm, 
Chicago, The Art Institute 
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 Michelangelo Buonarroti, Sacra famiglia con San Giovannino (Tondo Doni), 
1504-1506, tempera su tavola, diametro 120 cm, Firenze, Galleria degli Uffizi 
 August Renoir, Le moulin de la Galette, 1876, olio su tela,131 x 175 cm, Parigi, 
Museo d'Orsay
 Louise Bourgeois, Seven in bed, 2001, tessuto - acciaio inox - legno,  New York, 
collezione privata
 Henri Matisse, La Danza (La Danse), 1910, olio su tavola, 260 x 390 cm, 
San Pietroburgo, Museo dell'Ermitage 
 Max Ernst,  L'incontro degli amici, 1922, olio su tela,  130 x 195 cm, Colonia, 
Museo Ludwig 
 Domenico Gnoli, New York Sunday - Central Park, General View, 1962, penna, 
inchiostro e acquerello, Roma, Archivio Domenico Gnoli
 Pontormo, Visitazione, 1528-1529, olio su pannello, 202 x 156 cm, Carmignano 
(Prato), Pieve di San Michele
 Leonardo da Vinci, Ultima cena,  1495-1499, tempera grassa su intonaco, 
460 x 880 cm, Milano, Refettorio di Santa Maria delle Grazie
Nelle opere proposte si trovano rappresentati vari aspetti di socialità  e comunicazione 
che implicano la messa in gioco di emozioni e sensazioni legate a modalità differenti di 
stare e confrontarsi con gli altri e di vivere la socialità. L'incontro, il dialogo familiare, 
la  spensieratezza   e  la  difficoltà  dello  stare  insieme,  la  condivisione  di  spazi  fisici, 
emotivi e mentali.
La scultura di Giacometti Piazza evoca il luogo d'incontro per eccellenza. Quattro figure 
esili e allungate camminano attraversando la piazza,  «nessuno apparentemente diretto 
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ad incontrarsi con un altro»44 e una figura femminile ci appare isolata e immobile. 
Nei suoi Nottambuli Hopper, come scrive lui stesso, ha inconsciamente rappresentato la 
solitudine in una grande città. Qui  «lo spazio del bar circonda gli uomini come in un 
vaso  chiuso  ermeticamente  facendo  sì  che  si  crei  una  delimitazione  dall'ambiente 
cittadino circostante e dalla natura. La notte cittadina è illuminata unicamente dalla luce 
del bar, la quale arriva obliquamente sulla tela creando all'interno della struttura del 
quadro una dinamica suggestiva»45. Una narrazione figurativa di estrema efficacia che 
arriva a conferire al reale un aspetto fantastico. 
Michelangelo  nelle  figure  solide  e  aggettanti  della  sua  Sacra  famiglia  con  San 
Giovannino (Tondo Doni)  non vuole soltanto esprimere la forma, ma, soprattutto,  la 
forza del concetto e rappresenta l'incontro di due mondi: la Vergine e San Giuseppe 
appartengono  per  nascita  al  mondo  del  Vecchio  Testamento  sub  lege;  il  bambino 
rappresenta il mondo futuro del Nuovo Testamento  sub gratia; il San Giovannino è il 
legame tra i due mondi46. 
Nella scena di gruppo del  Le moulin de la Galette  di Renoir viene rappresentata una 
pagina di storia,  un monumento prezioso della vita parigina dall'esattezza rigorosa e 
contemporaneamente  una  giovinezza  ardente  che  danza  nel  sole.  Una composizione 
complessa, uno studio dei riflessi luminosi e delle ombre colorate, una tela popolata da 
figure umane in movimento47. 
Louise Bourgeois, artista che ha cercato di trasformare la dimensione intima e personale 
della sua vita in una dimensione corale, in Seven in bed  analizza l'infanzia innocente: 
un'opera che vede i corpi al centro della scultura. Il suo lavoro ricrea il suo vissuto 
44  Capolavori della Collezione Peggy Guggenheim, New York, The Solomon R. Guggenheim 
Foundation, 1983, tavola 57
45 Rolf Gunter Renner, Edward Hopper 1882 – 1967, Roma, 2001, L'Espresso, p. 79
46 Gli Uffizi, Firenze, Bonechi, 1995, p. 213
47 Centenaire de l'Impressionisme, catalogo della mostra, Parigi, Grand Palais, 21 settembre – 24 
novembre 1974, Parigi, editions des musée nationaux, 1974
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soggettivo con una profondità simbolica, esistenziale e creativa.
Nella spinta vitale de La Danse di Matisse le figure rosso scarlatto danzano, si muovono 
come fiamme sul verde della terra e sotto il cielo blu profondo. Un cerchio non chiuso 
dalle  due  mani  in  primo  piano  che  non  si  incontrano,  un  gesto  che  richiama  un 
movimento spezzato, un ritmo interrotto48. 
Il surreale L'incontro degli amici di Max Ernst riprende il vecchio motivo del ritratto di 
gruppo; Ernst con un linguaggio originale ci parla di sé e dei suoi amici e ci regala «un 
monumento che parla con i gesti dei sordomuti»49. 
La  veduta  di  Gnoli  New York  Sunday  –  Central  Park,  ci  restituisce  l'idea  di  tante 
socialità sparse in un prato, quasi fossero stelle in cielo. 
L'abbraccio fra Maria e Elisabetta nella Visitazione di Pontormo testimonia l'incontro fra 
le due gestanti che sembrano concatenate da un gioco psicologico - formale e da un 
legame profondo.
L'Ultima cena di Leonardo rappresenta il momento più drammatico del Vangelo, qui i 
diversi  sentimenti  dei  partecipanti  diventano  la  trama  di  una  socialità  dolorosa, 
preannuncio di una tragica fine.
Incontro n. 3 – PASSIONE
Opere proposte:
 Antonio Canova,  Amore risveglia Psiche con un bacio, 1788-1793, marmo, 
155 cm, Parigi, Museo del Louvre
 Francesco Hayez, Il bacio, 1859, olio su tela, 112 x 90 cm, Milano, Pinacoteca 
48 Federico Zeri (a cura di), Matisse – La Danse, Milano, Rizzoli, 1998
49 Ulrich Bischoff, Max Ernst 1891 – 1976, Roma, Gruppo Editoriale L'Espresso, 2001, p. 23
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di Brera
 Gustav  Klimt,  Il  bacio,  1907-1908,  olio  su  tela,  180  x  180  cm,  Vienna, 
Osterreichische Galerie Belvedere
 Gian  Lorenzo  Bernini,  Estasi  di  Santa  Teresa  d'Avila,  1647-1652,  marmo  e 
bronzo dorato, 350 cm, Roma, Chiesa di Santa Maria della Vittoria
 René Francois Magritte, Les amantes, 1928, olio su tela, 54 x 73 cm, New York, 
Richard S. Zeisler Collection 
 Egon  Schiele,  L'abbraccio,  1917,  olio  su  tela,  100  x  170  cm,  Vienna, 
Osterreichische Galerie Belvedere
 Giuseppe Pellizza da Volpedo, Il quarto stato, 1896-1902, olio su tela, 
293 x 545, Milano, Museo del Novecento
 Jackson Pollock, Alchimia,  1947, olio, pittura d'alluminio e spago su tela, 
114,6 x 221,3 cm, Venezia,  Collezione Peggy Guggenheim
Pensando  alla  passione  sono  state  scelte  opere  che  rappresentano  varie  forme  di 
passione, con intensità e coinvolgimento differente a seconda della poetica e dello stile 
di riferimento dell'artista. La passione amorosa, quella terrena, la passione mistica, la 
passione che guida e spinge verso ideali  sociali,  la  passione cerebrale e fisica della 
creazione artistica.
Nell'  Amore risveglia Psiche con un bacio  di Canova l'attimo che vede i due amanti 
chiusi in una dolce passione diviene eterno e sublime. Una contemplazione amorosa che 
si traduce in una poesia di corpi che si intrecciano e formano una figura unica che per le 
sue qualità si riverbera nello spazio. 
Hayez con Il bacio raffigura due amanti stretti in un legame tanto forte da creare una 
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sospensione  una  pausa  nel  tempo  e  nello  spazio  che  li  circonda.  L'eleganza  e  la 
raffinatezza dei contrasti cromatici accentuano la sensualità di questa unione. 
Il bacio  di Klimt rappresenta una simbiosi amorosa che vede la figura maschile quasi 
contenere  e  racchiudere  quella  femminile  in  un  bozzolo  ideale  dalle  decorazioni 
simboliche. 
Una passione mistica è quella dell' Estasi di Santa Teresa d'Avila di Bernini. Nell'estasi 
l'esperienza mistica si fonde con una passionalità reale. Qui l'artista raffigura la santa 
trasportata in un'altra dimensione, lontana da quella terrena. Il suo volto così dolce e 
sensuale  e  il  suo  corpo,  abbandonato  ad  una  forza  superiore,  raccontano  con  una 
potenza e una poesia eccezionali l'estasi della santa. 
Les amantes di Magritte si inseriscono a pieno fra le tematiche del visibile e invisibile 
esplorate  dall'artista.  Un  bacio  velato  fra  due  amanti,  secondo  uno  dei  meccanismi 
utilizzati dall'artista per giungere alla rappresentazione surreale, coprendo il volto dei 
personaggi ritratti per cancellarne l'identità. Un'immagine che parla dell'impossibilità di 
comunicare, lo scambio di un amore muto50. 
L'abbraccio di Schiele è un abbraccio pieno di dolore. Una stretta piena di tensione che 
vede i corpi dei due amanti vibrare  per  la trazione dei muscoli e dei nervi. Nel dipinto 
il corpo di spalle è quello dell'artista, la figura femminile è la giovanissima amante e 
modella che l'artista lascerà per sposare un'altra donna. 
Simbolo di una passione sociale e civile è Il quarto stato di Pellizza da Volpedo, primo 
documento di un fermo impegno dell'arte nella lotta politica del proletariato. La massa 
dei lavoratori lascia alle spalle la notte per muoversi verso un avvenire radioso, la luce 
accentua questa impressione di moto, un'avanzare inarrestabile fatto di uomini e donne. 
Nell'Alchimia  di Jackson Pollock c'è tutta la veemenza e la passione che muovono i 
50 Marcel Paquet, René Magritte 1898 – 1967, Roma, Guppo Editoriale L'Espresso, 2001
40
gesti dell'artista verso una creazione sentita come impeto e bisogno esistenziale. 
Incontro n. 4 – CONFLITTO
Opere proposte:
 Pablo Picasso, Massacro in Corea,  1951, olio su compensato, 109,5 x 209,5 cm, 
Parigi, Museo Picasso
 Guido Reni,  Strage degli  innocenti,  1611 circa,  olio  su tela,  268 x 170 cm, 
Bologna, Pinacoteca Nazionale
 Artemisia Gentileschi, Giuditta e Oloferne, 1620 circa, olio su tela, 
199 x 162,5 cm, Firenze, Galleria degli Uffizi
 Pablo Picasso,  Guernica,  1937, olio su tela,  354  x 782 cm, Madrid,  Museo 
Reina Sofia
 Francisco Goya, Saturno che divora uno dei suoi figli, 1821-1823, dipinto su 
muro trasportato su tela, 146 x 83 cm, Madrid, Museo del Prado
 Masaccio,  La cacciata dei progenitori  dal  Paradiso terrestre,  1425, affresco, 
260 x 88 cm, Firenze, Cappella Brancacci, Chiesa del Carmine
 Vincent Van Gogh, Autoritratto con l'orecchio bendato, 1889, olio su tela, 
60 x 49 cm, Londra, Courtauld Gallery
 Eduard  Munch,  Separazione  II,  1896,  litografia,  41  x 61  cm,  Oslo,  Galleria 
Nazionale
 Auguste Rodin, Il pensatore, 1903, bronzo, Parigi, Museo Rodin
Con la definizione conflitto si vogliono comprendere sia forme di conflitto esteriore, sia 
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forme  di  conflitto  interiore.  Conflitto  come  guerra,  conflitto  tra  dinamiche  interne 
all'individuo, conflitto tra attori sociali a diversi livelli di interazione.
Nel Massacro in Corea di Picasso assistiamo all'uccisione di donne e bambini compiuta 
da  robot.  L'opera,  che  si  ispira  al  3  maggio  1808 di  Goya,  diviene  manifesto  e 
avvertimento contro tutte le guerre e contro ogni forma di violenza. 
Nell'equilibrio  e  nell'armonia della  Strage degli  innocenti  di  Guido Reni  il  dramma 
esplode violento «Come una tragedia classica, il dipinto esprime i due sentimenti tragici 
indicati da Aristotele, la pietà e il terrore»51.
E' una «ambigua, e cupa bellezza che s'accompagna, con contrasto tipicamente barocco, 
ad  immagini  di  sangue  e  di  morte»52 quella  di  Giuditta  e  Oloferne di  Artemisia 
Gentileschi. Una scena cruda, con il sangue che cola dalla testa di Oloferne sporcando il 
candore della stoffa bianca,   che non nasconde ma palesa i suoi aspetti più violenti. 
Ancora Picasso con un'altra grande opera: Guernica. Un dipinto dedicato all'eccidio del 
popolo basco di Guernica causato dai bombardamenti tedeschi. Dalla risposta di Picasso 
a questo atto vile nasce, così, in poche settimane, una tela di sette metri che accoglie la 
tragedia dell'umanità ferita, simboleggiata dal nitrito del cavallo, dal suo grido di dolore 
universale che arriva con forza al mondo intero. 
Il  Saturno che divora i suoi figli di Goya fa parte della visionarietà cupa delle pitture 
nere della Quinta del sordo. Questa è una delle scene più terribili. Il mito racconta che al 
dio Saturno viene fatta una profezia che rivela che uno dei suoi figli lo avrebbe usurpato 
del  suo  potere;  perciò  Saturno  li  divora  nel  momento  stesso  della  loro  nascita. 
Espressione della cieca bestialità del potere che teme l'usurpazione. 
Masaccio  ne  La  cacciata  dei  progenitori  dal  Paradiso  terrestre  mette  in  scena  la 
51  Giulio Carlo Argan, Storia dell'arte italiana, III, da Michelangiolo al Futurismo, Milano, Sansoni,  
2008, p. 159
52  Giulio Carlo Argan, Storia dell'Arte italiana III. Da Michelangiolo al Futurismo, Milano, Sansoni, 
2022, p. 158
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disgrazia causata dal peccato, con l'angelo che con un gesto severo caccia Adamo ed 
Eva. Viene rappresentata l'eroica consapevolezza della fragilità umana. 
Il  malinconico  Autoritratto  con  l'orecchio  bendato  di  Van  Gogh  mostra  il  disagio 
psichico e il conflitto interiore ed esteriore del tormentato artista. 
Nell'intensa  litografia  Separazione II   di  Munch due figure non si  guardano più,  si 
separano, forse prendendo direzioni diverse.
Il corpo potente de  Il  pensatore  di Rodin mostra un uomo forte, pronto all'azione e 
completamente perso nei suoi pensieri. La figura doveva rappresentare Dante davanti 
alle porte dell'inferno, diviene però una rappresentazione simbolica,  che descrive un 
essere umano chiuso nei suoi pensieri che medita sul suo destino.
Incontro n. 5 – LIMITE
Opere proposte:
 Antonio Canova, Dedalo e Icaro, 1777, marmo, 220 cm, Venezia, Museo Correr
 Leonardo da Vinci, Autoritratto, 1515 circa, disegno a sanguigna su carta,  
33,5 x 21,6 cm, Torino, Biblioteca Reale
 Giorgione,  Ritratto di vecchia, 1508-1510, olio su tela, 68 x 59 cm, Venezia, 
Galleria dell'Accademia
 Caravaggio,  Morte  della  Madonna,  1605-1606,  olio  su  tela,  369  x  245  cm, 
Parigi, Museo del Louvre
 Michelangelo, Pietà, 1497-1500, marmo, 174 x 195 x 69 cm, Roma, Basilica di 
San Pietro in Vaticano
 René Magritte,  Golconde, 1953, olio su tela, 81 x 100 cm, Huston, The Menil 
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Collection
 Marina Abramovic,  Balkan Baroque, 1997, performance, Venezia, Biennale di 
Venezia
 Caspar David Friedrich, Monaco in riva al mare, 1808-1810, olio su tela, 
110 x 171,5 cm, Berlino Galleria Nazionale
 Caravaggio,  Bacchino  malato,  1593-1594,  olio  su  tela,  67  x  53  cm,  Roma, 
Galleria Borghese
 Bosch,  La cura della follia,  1475-1480, olio su tavola,  48 x 35 cm, Madrid, 
Museo del Prado
 Enzo Faraoni, Ragazza addormentata, 1961, olio su tela, Firenze, Galleria d'Arte 
Moderna di Palazzo Pitti
 Giorgio De Chirico, Le muse inquietanti, 1916, olio su tela, 97 x 66 cm, Milano, 
collezione privata
L'argomento viene rappresentato tenendo presenti molteplici limiti o confini dei quali si 
può fare esperienza: la malattia (fisica e mentale), la vecchiaia, la morte, la stanchezza, 
la violenza; il limite fra razionale e irrazionale, fra sogno e realtà e il loro superamento e 
ancora il senso di limitatezza e finitezza che spesso accompagna l'uomo. 
L'incontro si apre con la lettura dell'ultima parte del mito che racconta del volo di Icaro:
Chi  avrebbe  mai  creduto  che  un  uomo  potesse  correre  per  le  vie  dell'aria? 
Cominciò Dedalo a disporre in ordine le penne, remi per gli uccelli, e a riunire le  
diverse parti del leggero congegno con funicelle di lino; quindi ne fuse insieme le 
estremità con cera sciolta nel fuoco, finchè l'opera mai veduta non fu pronta. Il 
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figlioletto Icaro, contento, eccitato, aiutava il padre a rammollire la cera e a unire 
insieme le penne, ancora ignaro che dovessero servire alle sue spalle. E il padre a  
lui:  Con questa nave noi torneremo in patria, con questa sfuggiremo a Minosse.  
Minosse ci ha precluso ogni scampo, ma non potrà impedirci di volare. Ora tu  
volerai  con  l'arte  mia.  Stai  però attento,  o  figlio,  di  non puntare verso  l'Orsa  
Maggiore, o verso il compagno Boote, Orione, armato della sua spada. Segui nel  
volo soltanto me.  Vienmi  dietro,  Dietro di  me non correrai  pericolo.  Se  infatti  
voleremo troppo in alto, la cera non reggerà al calore del sole; se muoveremo le  
ali troppo in basso fino a sfiorare le onde del mare, le onde inzupperanno le nostre  
agili penne. Vola a mezza strada, o figlio. E attento all'urto dei venti. Abbandonati  
a essi, ovunque essi ti portino!. E mentre diceva queste parole, gli adattava alle 
spalle le ali e gliene mostrava il movimento; gli insegnò come fa il passero con i  
suoi nati ancora inesperti. Quindi si allacciò anch'egli le ali e tentò timidamente i  
primi passi sulla nuova via. Ma prima di spiccare il volo, dicono che più volte  
baciasse il figlio e non riuscisse a trattenere le lacrime. C'era un piccolo colle che 
dominava intorno la  campagna.  Di  lassù si  slanciarono insieme,  innalzandosi  a 
poco a poco nel volo, destinato a tragica fine......ed ecco il ragazzo, reso temerario  
dall'incauta età, volare sempre più in alto, abbandonare a poco a poco la guida  
paterna. E già i legami delle ali si allentavano, ecco la cera liquefarsi alla vampa  
del sole, ecco il moto delle braccia non sostenerlo più sull'aria leggera. Preso dallo  
spavento, il fanciullo misurò da quell'altezza il mare lontano; un buio gli calò sugli 
occhi atterriti; ormai tutta la cera era disciolta. L'infelice ragazzo agitò più forte le 
braccia, nude di penne; tremando sentì che non lo reggevano più. Cadde e cadendo 
gridò da lontano Padre, padre, precipito! Ma mentre ancora parlava, l'onda verde 
del mare gli chiuse per sempre la bocca...(Ovidio, L'arte di amare, II)
Canova nel suo Dedalo e Icaro ferma il momento di preparazione al volo, l'impresa sta 
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per essere fatta, oltre i limiti delle possibilità umane. 
L'Autoritratto di  Leonardo,  dove  l'artista  si  ritrae  verso  la  fine  della  sua  vita,  ci 
restituisce a pieno la valenza espressiva e comunicativa del disegno di Leonardo in un 
volto reso nella sua grandissima umanità attraverso i naturali segni del trascorrere del 
tempo. 
Giorgione nel suo Ritratto di vecchia  (forse sua madre) rende la figura umana con una 
eccezionale concretezza e intensità psicologica, la resa autentica e naturale del soggetto 
ritrae in maniera incredibile questo volto così intenso. 
Un nuovo modo di intendere la pittura sacra è evidente nella Morte della Madonna di 
Caravaggio, dalla carica naturalistica senza pari.  In quest'opera l'artista tratta il tema 
della morte di una creatura divina come se si trattasse di una scena umana, terrena, con 
spinti richiami alla realtà53. 
Nella Pietà di Michelangelo, realizzata con il pregiato marmo di Carrara, le figure della 
Madonna e del Cristo morto sdraiato sul suo grembo diventano presenze solenni, che si 
elevano al di sopra dell'umana realtà in una dimensione di dignità suprema.
Magritte in  Golconde mostra ciò che nel visivo c'è di  non meditato.  Così come nel 
surrealismo  immagini  verosimili  vengono  utilizzate,  associate  e  combinate  in  un 
contesto incongruo, superando i confini di razionalità e irrazionalità. 
Nella performance  Balkan Baroque 54 Marina Abramovic per quattro giorni sta seduta 
al centro di una stanza sopra una montagna di ossa, intenta a  pulirle con una spazzola. 
Un'azione forte che scuote profondamente le coscienze, richiamando l'attenzione sulla 
guerra dei balcani e sulla violenza. Fino a che punto può arrivare la società umana? Fino 
a che punto può arrivare l'odio? Fino a che punto può arrivare la violenza? 
53 Carlo Bertelli, Giuliano Briganti, Antonio Giuliano, Storia dell'arte italiana 3, Milano, 
Electa/Mondadori, 1991, p. 285
54 www.moma.org
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Nel Monaco in riva al mare di Friedrich si avverte il contrasto tra la finitezza umana e 
l'infinità della natura. 
La  malattia  è  evidente  nelle  sembianze  del  Bacchino  malato di  Caravaggio.  In 
quest'opera  l'artista  si  ritrae  dopo  aver  trascorso  un  periodo  di  malattia.  Il  volto, 
attraversato da una smorfia di dolore, è caratterizzato da un colorito plumbeo e le labbra 
sono smorte. 
La cura della follia di Bosch fa riferimento a un detto popolare secondo cui i pazzi 
hanno un sasso nella testa. Qui Bosch mette in testa al chirurgo un copricapo a forma di 
imbuto, simbolo di stupidità, come per dire che il dotto crede di sapere, ma forse è più 
ignorante e folle di chi deve curare. 
Enzo Faraoni nella sua  Ragazza addormentata  ritrae una giovane donna che stanca si 
addormenta appoggiata a un tavolo pieno di oggetti, in una stanza che sembra essere il 
suo studio.
Ne Le muse inquietanti di Giorgio De Chirico gli oggetti presentati al di fuori del loro 
contesto  abituale  ci  trasportano  verso  nuovi  confini,  verso  prospettive  allusive  e 
oniriche.
Incontro n. 6 – NUTRIMENTO
Opere proposte:
 Giuseppe Arcimboldi,  L'imperatore Rodolfo II in veste di Vertumno, 1591, olio 
su tavola, 70,5 x 57,5 cm, Stoccolma, Skoklosters slott 
 Gino Severini,  Maternità, 1916, 92 x 65 cm, Cortona, Museo dell'Accademia 
Etrusca
 Oliviero Toscani, 2007, manifesto pubblicitario 
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 Renato Guttuso, Vucciria, 1974, olio su tela, 300 x 300 cm, Palermo, 
Palazzo Steri
 Claes Oldenburg, French Fries and Ketchup, 1963, materia plastica, New York, 
Whitney Museum of American Art
 Annibale Carracci, Il mangiafagioli, 1583-1584, olio su tela, 57 x 68 cm, Roma, 
Galleria Colonna
 La grande abbuffata,1973, film di Marco Ferreri
 August Renoir, La colazione dei canottieri a Bougival, 1881, olio su tela, 
129 x 172 cm, Washington, Philliphs Memorial Gallery
 Annibale Carracci, La bottega del macellaio, 1585, olio su tela, 185 x 266 cm, 
Oxford, Christ Church Gallery 
  Daniel Spoerri,  Assemblage mit dem kopf eines Pferdes, 1990, tecnica mista, 
158 x 130 x 70 cm, Vienna, Essl Museum
 Caravaggio, Bacco,  1589 circa, olio su tela, 95 x 85 cm, Firenze, Galleria degli 
Uffizi
 Vanessa Beecroft, vb52, 2003, performance, Torino, Castello di Rivoli
Il nutrimento, argomento fortemente simbolico, prende forma in opere che parlano di 
modalità  diverse  di  nutrirsi  e  che a  seconda dei  casi  richiamano con forza ad altre 
tipologie di nutrimento, non unicamente legate al cibo. Cibo che diventa principio di 
nutrimento del corpo e dell'anima.
L'imperatore Rodolfo II in veste di Vertumno di Arcimboldo fa parte delle originali teste 
composte   realizzate  dall'artista.  Fisionomie  grottesche  che  prendono  vita  da 
combinazioni bizzarre di elementi di varia natura. In questo caso il ritratto è realizzato 
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mettendo insieme ortaggi, frutti, foglie e fiori, disposti in una anatomia quasi naturale, 
nella composizione del viso, nei muscoli del collo, che richiamano la divinità di origine 
etrusca Vertumno legata al mutamento delle stagioni e alla maturazione dei frutti. 
Nella Maternità di Gino Severini, dallo stile classico e dalla tecnica ispirata alla pittura 
toscana del '400, il nutrimento che dalla madre passa al bambino sembra tornare a lei in 
un percorso circolare di unione indissolubile. 
Nel manifesto pubblicitario ideato da Oliviero Toscani No Anorexia, il ciclo naturale del 
nutrimento, simbolo di vita, viene negato dal corpo anoressico della modella ritratta. 
ll realismo crudo e sanguigno e fortemente evocativo dello storico mercato  di Palermo 
è reso con grande intensità e coinvolgimento nel dipinto  Vucciria  di Guttuso. Frutta, 
pesce,  carne,  formaggi,  verdure,  salumi  sono  resi  con  un  senso  del  colore  vivo  e 
vibrante. Sembra di percepire gli odori  e i rumori del mercato. 
La scultura morbida di Oldenburg  French Fries  and Ketchup  allude al  consumismo 
legato al cibo che diventa un prodotto commerciale perdendo, così, il significato del suo 
ruolo primario; cibo di plastica che non ha più niente di naturale. 
Un cibo  semplice,  un  tipico  pasto popolare  è  quello  del  Mangiafagioli  di  Annibale 
Carracci. Una scena realistica che vede un uomo, dallo sguardo diffidente,  nell'atto di 
portare alla bocca un cucchiaio di fagioli.  
L'abbondanza,  l'eccesso sono il motivo predominante del  film  La grande abbuffata  
(come  si  vede  nella  locandina).  Cibi  ricchi,  preparati  con  meticolosa  cura  e  scene 
grottesche, mangiare senza riuscire a fermarsi, fino ad arrivare all'autodistruzione. 
Una scena di gruppo all'aperto, nel chiarore e nella spensieratezza di una giornata di 
sole, è quella ritratta da Renoir ne  La colazione dei canottieri a Bougival. La luce viene 
catturata dalle pennellate sui volti dei giovani, dal candore della tovaglia e dalle foglie 
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degli alberi. 
La bottega del macellaio è un'altra opera di Annibale Carracci realizzata con una grande 
freschezza  di  tocco,  dove  la  realtà  degli  oggetti  e  delle  figure  è  resa  con  viva 
naturalezza.
Nell'Assemblage di  Daniel  Spoerri  vediamo  una  tavola  apparecchiata  con  quel  che 
rimane dopo la fine di un pasto.
Il  Bacco di  Caravaggio  che  secondo  Longhi  pare  un  «torpido  e  assonnato  garzone 
d'osteria romanesca» non è rappresentato in maniera idealizzata, ma realizzato con una 
pittura rivolta al naturale. 
Un  tavolo  trasparente  con  32  donne  sedute  intorno,  cibi  colorati  che  si  alternano 
secondo tonalità   e  cadenza  monocromatica,  per  una  cena  che  dura  sette  ore.  E'  la 
performance vb52 realizzata da Vanessa Beecroft, l'artista che lavora mettendo in scena 
il corpo.
Incontro n. 7 – IN - ESPRESSIONE
Opere proposte:
 Piero della Francesca,  Ritratti di Battista Sforza e di Federico da Montefeltro, 
1465 circa, olio su tavola,  47 x 3 3 cm (ciascuno), Firenze, Galleria degli Uffizi
 Amedeo Modigliani, Ritratto di Léopold Zborowski, 1918, olio su tela, 
46 x 27 cm, Parigi, collezione privata
 Felice Casorati,  Conversazione platonica,  1925, olio su tavola, 78 x 100 cm, 
collezione privata, Torino
 Lorenzo Lippi, Allegoria della simulazione, 1642, olio su tela, Angers, Museo di 
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Belle Arti
 Rabarama, Cocoon, 2000, bronzo dipinto, Boca Raton, Florida, Mizner Park 
 Giovan Gerolamo Savoldo,  Ritratto di giovane con flauto, 1540 circa, olio su 
tela, 70,3 x 100,3 cm, Brescia, Pinacoteca Tosio Martinengo
 Giovanni Ricciardi, Ritratto, 2012, olio su tela, archivio privato
 Andreas  Sterzing,  David  Wojnarowcz  (Silence=Death),  1989,  fotografia, 
archivio privato
 Edward Munch, Disperazione, 1893-1894, olio su tela, 92 x 72,5 cm,  Museo di 
Munch, Oslo
Con il termine in - espressione si sono volute evocare le espressioni, le emozioni non 
dette  e  non manifestate,  che  rimangono all'interno (in),  nascoste,  protette,  bloccate, 
fissate, intuibili, troppo intime.
Nei Ritratti di Battista Sforza e di Federico da Montefeltro Piero della Francesca relizza 
un'immagine solenne dei  due  duchi,  realistica nella  fisionomia  e  nei  particolari,  ma 
idealizzata nella posa fissa. L'artista indaga i loro volti fissandoli in un immobile primo 
piano di profilo.
Nella tela di Modigliani  il Ritratto di Léopold Zborowski la linea disegna il volto dallo 
sguardo fisso che sembra essere assente.
Le due figure protagoniste del dipinto di Felice Casorati Conversazione platonica sono 
fermate in una muta conversazione che mette a confronto, con una sottile ironia, un 
uomo con cappello ben vestito e una sensuale giovane donna completamente nuda.
Il  mistero  della  finzione  viene  rappresentato  da  Lorenzo  Lippi  nell'Allegoria  della  
simulazione dove una bellissima e giovane donna tiene con una mano una maschera e 
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con l'altra un melograno. Lei è di un candore abbagliante, reso ancora più evidente dal 
contrasto  con  il  blu  del  vestito;  il  suo  sguardo  è  impassibile  e  lontano,  come  se 
nascondesse qualsiasi emozione.
La scultura in bronzo di Rabarama Cocoon (Bozzolo) è una creazione che prende vita 
dalla  visione  del  mondo  e  della  vita  dell'artista  secondo  la  quale  «l'individuo  è 
predestinato dalla genetica e dalla società e vive quindi in una dimensione intima e 
implosiva rappresentata dal confine corporeo della pelle».
Il  Ritratto di giovane con flauto di Savoldo rappresenta un giovane che ci guarda con 
sguardo provato. Forse la sua musica racconta di un lamento di un innamorato deluso. 
Forse la malinconia che si legge nei suoi occhi è mal d'amore.
Il giovane artista napoletano Giovanni Ricciardi ci mostra nel suo  Ritratto55 un uomo 
definito  da  linee  nere  con  tocchi  di  rosso.  La  bocca  si  intravede  sotto  le  ampie 
pennellate di colore giallo limone.
L'artista controverso David Wojnarowcz è il soggetto protagonista della fotografia di 
Andreas Sterzing  David Wojnarowcz (Silence=Death).  La foto mostra l'artista con la 
bocca chiusa, cucita, costretta nell'impossibilità di esprimersi, costretta al silenzio. Un 
immagine simbolica per un artista che ha lottato tutta la sua vita per non essere messo a 
tacere56.
Con la Disperazione di Munch si ha l'espressione di una malinconia tutta intima, chiusa 
nell'individuo che la vive fino in fondo, in tutta la sua intensità.
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Madrid, Museo del Prado 
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Il  pudore  in  quanto  emozione  soggettiva  può  essere  vissuto,  percepito  in  maniera 
differente. Qualcosa che c'è, che può svelarsi, una protezione dell'intimo, un sentimento 
naturale  che  ci  protegge  e  ci  fa  sentire  al  sicuro,  un  pudore  che  non  deve  essere 
mancanza di libertà o impedimento al vivere con naturalezza.
Nella  scultura  di  Canonica  Pudore  l'artista  rappresenta  un  nudo  di  ragazza  che 
simbolicamente rappresenta il pudore. Con eccezionale perizia tecnica, grande sicurezza 
di modellato realizza un'arte che riesce a esprimere e comunicare con forza le emozioni 
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e le turbolenze dell'animo57.
Botticelli nella Nascita di Venere rappresenta la dea come la Venere pudica classica, egli 
esalta un bello spirituale, la nudità di Venere rappresenta semplicità e purezza.
I nudi senza pudore di Spencer Tunick diventano simbolo per la valorizzazione di una 
zona unica al mondo come il Mar Morto.
Artemisia in  Susanna e i vecchioni rappresenta la casta Susanna che si difende e non 
cede alle moleste insistenze dei due anziani signori che la ricattano.
La Pubertà di Munch raffigura una giovane ragazza che guarda fissa in avanti. Il gesto 
pudico  delle  braccia  incrociate  indica  il  turbamento  della  giovane legato  alle  paure 
adolescienziali che accompagnano la scoperta della sessualità58.
Dürer con le tavole di  Adamo ed Eva rappresenta il momento raccontato nella Genesi 
che  vede  i  due  protagonisti   subito  dopo  aver  gustato  il  frutto  proibito,  quando  si 
accorgono di essere nudi e si coprono con foglie intrecciate. Pudore e protezione.
Wild  man  l'imponente  scultura  iperrealista  dell'  australiano Ron Mueck raffigura  un 
gigante indifeso, imbarazzato dalla sua nudità.
Il  nudo  di  Degas  di Dopo  il  bagno  è  realizzato  dall'artista  con  occhio  discreto, 
preoccupato di non invadere l'intimità del soggetto. Il pudore e la rispettosa distanza con 
cui Degas osserva e ritrae i suoi nudi porta a una visione contemplativa e a un'immagine 
di pura bellezza.
57 www.museocanonica.it 
58 Ulrich Bischoff, Edward Munch 1863 – 1944, Roma, Gruppo Editoriale L'espresso, 2011
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Capitolo IV
La creatività del gruppo
Ciascun incontro è caratterizzato da un momento dedicato al fare.
Dopo la visione delle opere d'arte, i  partecipanti utilizzano un linguaggio diverso da 
quello verbale per interpretare, con fogli, matite e pastelli a cera, l'argomento proposto 
secondo il loro punto divista, i loro bisogni e la loro creatività.
Questo  momento  permette  ai  partecipanti  di  utilizzare  una  modalità  espressiva 
differente (al di là delle competenze e delle inclinazioni di ciascuno), che porta a un 
confronto ancora più diretto con se stessi: il disegno. Ogni disegno, infatti, è espressione 
del soggetto che lo realizza.
Il  disegno è un'attività contemporaneamente semplice e complessa che si  sviluppa a 
partire dall'infanzia con gesti spontanei.  Il rapporto che si sviluppa con il  disegno è 
legato  all'immediatezza  e  alla  libertà  espressiva.  E'  uno  strumento  che  agevola 
l'espressione e la conoscenza di sé e, quindi, il proprio benessere e risulta uno strumento 
psicoterapeutico importante59.
Con  il  disegno  vengono  trasformati  in  immagini  i  contenuti  interni  ed  esterni  del 
soggetto.  Il  disegno  rispetto  alla  parola,  per  la  sua  caratteristica  figurativa,  spesso 
favorisce una consapevolezza maggiore o più immediata. Per molte persone si rivela 
una modalità comunicativa eccezionale, il linguaggio non verbale, infatti, è denso di 
significati e veicolo di una propria qualità emotiva.
Realizzare  immagini  con una  certa  costanza  e  regolarità  offre  molte  possibilità  alla 
comprensione  ed  espressione  di  sé  e  favorisce  la  scoperta  e  l'incremento  di  un 
vocabolario visivo individuale60. 
59 L'utilizzo del disegno in psicoterapia, www.medicitalia.it
60 Ivi
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Questo  tipo  di  comunicazione  -  espressione  stimola,  inoltre,  l'immaginazione  e  il 
pensiero creativo, anche utilizzando e sperimentando tecniche e materiali diversi.
Di  seguito  vengono  presentati,  in  forma  anonima,  i  lavori  realizzati  da  ciascun 
partecipante al gruppo durante gli otto incontri. Sono libere espressioni creative nelle 



































Scala di Valutazione del Rapporto dell'Individuo con il Linguaggio dell'Arte
In occasione di questa esperienza è stato elaborato un questionario da somministrare ai 
partecipanti  durante  il  primo e  l'ultimo  incontro.  Il  questionario  è  composto  da  15 
domande. 
Per ogni domanda è stata costruita una griglia su una scala Likert a cinque punti:
per niente (0) – poco (1) – mediamente (2) - abbastanza (3) – molto (4).
Il questionario presenta le seguenti domande:
1) L'arte per me è un'esperienza piacevole?
2)  Frequento musei, gallerie d'arte, siti di interesse storico - artistico?
3) Conosco il patrimonio storico - artistico della mia città?
4) Mi lascio coinvolgere da un'opera d'arte?
5) Uso il linguaggio dell'arte come mezzo per esprimermi e comunicare?
6) Penso che l'arte possa rappresentare un investimento economico?
7) Penso che l'arte possa rappresentare un'occasione per la mia crescita?
8) Ritengo il processo della creazione artistica salutare?
9) Mi piace la pittura?
10) Mi piace la scultura?
11) Mi piace l'architettura?
12) Mi piace la fotografia?
13) Mi piace l'arte figurativa?
14) Mi piace l'arte astratta?
15) L'arte lascia una traccia nella mia vita di tutti i giorni?
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Il valore medio ottenuto alla domanda n. 1 L'arte per me è un'esperienza piacevole? 
prima del percorso è 3, a conclusione della prima fase del percorso è 3,6. Si rileva un 
incremento positivo nella scala che si riferisce all'esperienza di piacevolezza. Si può 
ipotizzare che l'esperienza di gruppo e la maggior capacità di lettura dell'opera d'arte 
abbiano in qualche modo favorito l'incremento della piacevolezza della fruizione della 
stessa.
Il  valore  medio  ottenuto  alla  domanda n.  2  Frequento  musei,  gallerie  d'arte,  siti  di 
interesse storico artistico? prima del percorso è 1,8, a conclusione della prima fase del 
percorso è  1,8. Si rileva che il valore medio è rimasto invariato tra prima e dopo. Si 
ipotizza che un cambiamento di abitudini presupponga un tempo più lungo rispetto a un 
cambiamento interiore.
Il valore medio ottenuto alla domanda n. 3 Conosco il patrimonio storico artistico della 
mia città? prima del percorso è 2,3, a conclusione della prima fase del percorso è 2,6. Si 
rileva un incremento positivo rispetto alla scala che si riferisce alla conoscenza dei beni 
artistici della propria città. Si ipotizza che l'esperienza abbia stimolato una voglia di 
conoscere  il  patrimonio  della  città  in  cui  si  vive  e  di  farlo  con  una   maggior 
consapevolezza .
Il valore medio ottenuto alla domanda n. 4 Mi lascio coinvolgere da un'opera d'arte? 
prima del percorso è 3,2, a conclusione della prima fase del percorso è 3,5. Si rileva un 
incremento  positivo  rispetto  alla  scala  riferita  a  quanto  l'individuo  possa  lasciarsi 
coinvolgere da un'opera  d'arte.  Si  ipotizza che l'esperienza  abbia favorito  l'acesso a 
emozioni profonde veicolate dal linguaggio per immagini.
Il valore medio ottenuto alla domanda n. 5 Uso il linguaggio dell'arte come mezzo per 
esprimermi e comunicare? prima del percorso è 2,6, a conclusione della prima fase del 
percorso è 2,8.  Si rileva un incremento positivo nella scala  che si riferisce all'utilizzo 
del  linguaggio  dell'arte  come modalità  espressiva  e  strumento  di  comunicazione.  Si 
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ipotizza che l'esperienza abbia favorito l'incremento dell'utilizzo di tale linguaggio come 
modalità espressiva forte.
Il valore medio ottenuto alla domanda n. 6   Penso che l'arte possa rappresentare un 
investimento economico? prima del percorso è  3,3, a conclusione della prima fase del 
percorso è 3,3. Si rileva che il valore medio è rimasto invariato fra prima e dopo.
Il  valore  medio  ottenuto  alla  domanda  n.  7   Penso  che  l'arte  possa  rappresentare 
un'occasione per la mia crescita? prima del percorso è  3,5, a conclusione della prima 
fase del percorso è 3,8. Si rileva un incremento positivo della scala che fa riferimento 
all'arte  come  momento  significativo  per  la  crescita  dell'individuo.  Si  ipotizza  che 
l'esperienza abbia rafforzato e aumentato la consapevolezza di un valore educativo e 
formativo dell'arte.
Il valore medio ottenuto alla domanda n. 8  Ritengo il processo della creazione artistica 
salutare? prima del percorso è 3,8, a conclusione della prima fase del percorso è 3,8. Si 
rileva  che  il  valore  medio  è  rimasto  invariato  fra  prima  e  dopo.  Si  ipotizza  che 
l'esperienza  abbia  rafforzato  una  percezione  già  esistente  rispetto  ai  benefici  che 
possono scaturire dal processo della creazione artistica.
Il valore medio ottenuto alla domanda n. 9  Mi piace la pittura? prima del percorso è 
3,5, a conclusione della prima fase del percorso formativo è 3,5.  Si rileva che il valore 
medio è rimasto invariato fra prima e dopo.
Il valore medio ottenuto alla domanda n 10   Mi piace la scultura? prima del percorso è 
2,6, a conclusione della prima fase del percorso è 3,3. Si rileva un incremento positivo 
della scala che indica il gradimento rispetto alla tecnica della scultura.
Il valore medio ottenuto alla domanda n 11  Mi piace l'architettura?  prima del percorso 
è  3, a conclusione della prima fase del percorso è 3. Si rileva che il valore medio è 
rimasto invariato fra prima e dopo.
Il valore medio ottenuto alla domanda n 12  Mi piace la fotografia? prima del percorso è 
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3,5, a conclusione della prima fase del percorso è 3,3. Si rileva una lieve diminuzione 
del valore medio rispetto al gradimento di una foma d'arte quale la fotografia. 
Il  valore  medio  ottenuto  alla  domanda  n  13   Mi piace  l'arte  figurativa? prima  del 
percorso è 3, a conclusione della prima fase del percorso è 3,6.  Si rileva un incremento 
positivo della  scala  che indica il  gradimento dell'  arte  figurativa.  Si  ipotizza che la 
possibilità  di  ampliare  la  conoscenza  di  opere  d'arte  figurativa  abbia  aumentato  il 
gradimento della stessa.
Il valore medio ottenuto alla domanda n 14   Mi piace l'arte astratta? prima del percorso 
è  0,6,  a  conclusione  della  prima  fase  del  percorso  formativo  è  2,3.   Si  rileva  un 
incremento positivo della scala che indica il gradimento dell'arte astratta. Si ipotizza che 
il percorso formativo abbia favorito l'apertura a nuove possibilità di apprezzamento e 
conoscenza dell'arte.  
Il valore medio ottenuto alla domanda n 15    L'arte lascia una traccia nella mia vita di 
tutti i giorni? prima del percorso è 2,5, a conclusione della prima fase del percorso è 2,8. 
Si  rileva  un  incremento  positivo  della  scala  che  indica  la  possibilità  e  la  capacità 
dell'arte di entrare e lasciare traccia nella quotidianità e ugualmente la posibilità e la 
capacità con la quale l'individuo è recettivo nell'accoglierla.
Tabella 1
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13 14 15
prima 3 1,8 2,3 3,2 2,6 3,3 3,5 3,8 3,5 2,6 3 3,5 3 0,6 2,5
dopo 3,6 1,8 2,6 3,5 2,8 3,3 3,8 3,8 3,5 3,3 3 3,3 3,6 2,3 2,8
Punteggi medi ottenuti alla Scala di Valutazione del Rapporto dell'individuo con il  
Linguaggio dell'Arte  (Lanza B., 2012)  prima e dopo il percorso.
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Conclusioni
Nella  realizzazione  dell'esperienza  di  gruppo  proposta,  il  linguaggio  dell'arte  si  è 
rivelato un mezzo di comunicazione ed espressione particolarmente efficace. 
La progettazione e messa a punto del laboratorio si è arricchita, durante il percorso, di 
tutte quelle variabili scaturite dalla partecipazione delle persone e dalla loro relazione.
La visione delle immagini, opere d'arte appartenenti a periodi e stili diversi e realizzate 
utilizzando  tecniche  differenti,   ha  favorito  nei  soggetti  fruitori  lo  sviluppo  o 
l'accrescimento  di  un  interesse  nei  confronti  dell'arte  e  delle  sue  specificità  e  una 
maggior consapevoleza rispetto alla percezione delle immagini che ci circondano. 
L'abitudine a esprimersi attraverso il disegno, inoltre, ha contribuito a riappropriarsi di 
una modalità espressiva, libera e spontanea, che abbiamo visto appartenere all'individuo 
fin dalla prima infanzia. 
Il  percorso  nei  sui  aspetti  formativi  si  è  rivelato  un  modo informale  ed  efficace  di 
educare all'arte favorendo nei partecipanti la nascita di interessi nuovi o il rafforzamento 
di inclinazioni già esistenti.  L'aspetto terapeutico, inoltre, ha potuto avvalersi di  uno 
strumento capace di far emergere elementi inaspettati su cui poter lavorare.
Questa  prima esperienza ha suscitato in  tutti  i  suoi  partecipanti  stimoli  e  input  che 
porteranno al suo proseguimento. 
Uno dei  risultati  che  ha seguito la  conclusione di  questa  prima fase laboratoriale  è 
l'inizio  di  una  collaborazione  fra  i  partecipanti  al  gruppo,  che  si  sono  attivati  per 
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